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Δήλωση μη λογοκλοπής και ανάληψης προσωπικής ευθύνης 
Με πλήρη επίγνωση των συνεπειών του νόμου περί πνευματικών δικαιωμάτων, δηλώνω 
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Ιόλη Γιούλη Ρώσσιου 
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“Whatever I write is just an attempt.  
For us human beings nothing is ever realized as we imagine.  
What we do is just attempts.  
That’s our lot.  
So be it.1 2” 
                                 Sofia Gubaidulina 
 
 
 
 
 
 
                                                                    
1 Sofia Gubaidulina : “Unchained Melodies”,  Interview to Stuart Jeffries// The Guardian 31.10.2013 
https://www.theguardian.com/music/2013/oct/31/sofia-gubaidulina-unchained-melodies 
 
 
2 «Οτιδήποτε γράφω είναι μια απόπειρα. Για εμάς τους ανθρώπους τίποτα δεν πραγματώνεται 
όπως το έχουμε φανταστεί. Αυτό είναι το συνάφι μας. Ας είναι.» 
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ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Η Sofia Asgatovna Gubaidulina είναι αδιαμφισβήτητα μία από τις μεγαλύτερες 
μορφές στη σύγχρονη μουσική από τη δεκαετία του ’60 και μετά.  Στη 
δυτικοευρωπαϊκή μουσική σκηνή άργησε να καθιερωθεί. Έγινε γνωστή μόλις το 
1981, μετά την εκτέλεση του “Offertorium”, κονσέρτου για βιολί, από τον Gidon 
Kremer3.  
Επέλεξα να ασχοληθώ με τα “Musical Toys”, ένα από τα πρώιμα έργα της, 
γραμμένο το 1969, αφ’ ενός λόγω της ιδιότητάς μου ως πιανίστριας και αφ’ ετέρου 
λόγω του ιδιαίτερου παιδαγωγικού ενδιαφέροντος, που εκτιμώ πως 
παρουσιάζουν. Επιπλέον, τα δεκατέσσερα αυτά μικρά κομμάτια για πιάνο 
αποτέλεσαν την πρώτη μου επαφή με το έργο της συνθέτριας. Από την πρώτη 
φορά που τα άκουσα, πέρα από την αισθητική απόλαυση που μου προσέφεραν, 
μου δημιούργησαν μια σειρά ερωτημάτων, κάποια από τα οποία θα προσπαθήσω 
να απαντήσω σε αυτή την εργασία.  
Ο ολοκληρωμένος τίτλος τους είναι : “Musical Toys : A Collection of Piano Pieces 
for Children” (“Μουσικά Παιχνίδια: Μια Συλλογή Πιανιστικών Κομματιών για 
Παιδιά”). Δεν διευκρινίζεται, όμως, αν προορίζονται για να παιχτούν ή να 
ακουστούν από παιδιά και αν απευθύνονται σε μαθητευόμενους πιανίστες, σε πιο 
επίπεδο θα πρέπει να βρίσκονται ώστε να μπορούν να ανταπεξέλθουν τεχνικά και 
ερμηνευτικά. Αυτό είναι και το πρώτο ερώτημα που με απασχόλησε. Το δεύτερο 
ερώτημα είναι κατά πόσο ο τίτλος του κάθε κομματιού απηχεί στο περιεχόμενο 
του κομματιού και το αντίστροφο. Πάντα αναρωτιόμουν, αν βάλλω τα κομμάτια 
να τα ακούσει μια ομάδα παιδιών και τους ζητήσω να φανταστούν τον τίτλο τους, 
θα μοιάζουν οι απαντήσεις με τους τίτλους που έδωσε η συνθέτρια; Το ότι είναι 
«παιχνίδια» και μάλιστα για παιδιά τα κάνει να είναι ανοιχτά σε πολλές ερμηνείες, 
μιας και τα παιχνίδια μπορούν να αλλάξουν ρόλους και χαρακτήρες στα χέρια των 
παιδιών, δεν είναι μονοσήμαντα. Το τρίτο ερώτημα που με απασχόλησε από την 
                                                                    
3 Sofia Gubaidulina: "My Desire Is Always to Rebel, to Swim against the Stream!" 
Author(s): Vera Lukomsky and Sofia Gubaidulina // Perspectives of New Music, Vol. 36, No. 1 (Winter, 
1998), pp. 5-41  
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πρώτη ακρόαση, είναι αν το κάθε ένα από αυτά έχει τα επαρκή στοιχεία που να 
αποτελούν αναφορά σε κάποιον άλλον συνθέτη, μιας και παρουσιάζουν μεγάλη 
στιλιστική ποικιλία. Τέλος, προσπάθησα να χρησιμοποιήσω την ανάλυση του 
κάθε κομματιού ώστε να προτείνω μια ερμηνευτική-διδακτική προσέγγιση για το 
κάθε ένα.  
 Στο πρώτο μέρος της εργασίας θα αναφερθώ στη βιογραφία της συνθέτριας, με 
μια λίγο πιο εκτενή αναφορά στα παιδικά και νεανικά χρόνια της που θεωρώ πως 
αποτελούν χρήσιμες πληροφορίες για τη βαθύτερη κατανόηση του 
συγκεκριμένου έργου.  
Στο δεύτερο μέρος θα γίνει μια σύντομη αναφορά στα πιανιστικά έργα της 
Gubaidulina και μια εκτενέστερη προσέγγιση του έργου που μας αφορά.  
Στο τρίτο μέρος θα παρουσιαστεί μια αναλυτική, στιλιστική και ερμηνευτική 
προσέγγιση για κάθε ένα από τα δεκατέσσερα κομμάτια ξεχωριστά, χωρισμένη 
σε πέντε μέρη : i.)μια σύντομη εισαγωγή, ii.)ανάλυση του υλικού, iii.)ανάλυση της 
φόρμας και της δομής τους, iv.)οι τεχνικές που εισάγονται και η τεχνική 
κατάρτιση που απαιτείται για την ερμηνεία του κάθε κομματιού, μαζί με 
διδακτικές παρατηρήσεις  για τη μελέτη τους και τέλος, v.)σύνοψη και αναφορά 
στο περιεχόμενο του κάθε κομματιού.  
Στο τέταρτο μέρος θα συζητηθούν τα συμπεράσματα και η περίληψη της 
εργασίας.  
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 1ο 
 
1.1   Βιογραφία της Sofia Gubaidulina4 
 
H Sofia Asgnatovna Gubaidulina (όπως είναι το ολόκληρο όνομά της – στο εξής 
Σοφία Γκουμπαϊντούλινα5) γεννήθηκε στις 24 Οκτωβρίου του 1931 στο Christopol, 
της Ταταρικής Αυτόνομης Σοβιετικής Σοσιαλιστικής Δημοκρατίας και μεγάλωσε 
στην πρωτεύουσα της Τ.Α.Σ.Σ.Δ., το Καζάν6. Πατέρας της ήταν ο Asgad 
Gubaidullin, Τατάρος τοπογράφος μηχανικός και μητέρα της η Feodosia 
Fyodorovna Elkova, Ρωσίδα δασκάλα. Η Σοφία ήταν η μικρότερη από τις τρεις 
κόρες τους. Οι γονείς της δεν ήταν θρήσκοι, όμως ο παππούς της Masgud 
Gabdlulgalevich Gubaidullin ήταν μουσουλμάνος ιμάμης και οι πρόγονοί της από 
τη μεριά της μητέρας της χριστιανοί.  Η οικογένειά της ήταν πολύ φτωχή. Η Σοφία 
περνούσε συχνά χρόνο στην- άδεια από πράσινο-τσιμεντένια αυλή. Εκεί ανέπτυξε 
την φαντασία της κοιτάζοντας τον ουρανό. Με δικά της λόγια: 
« Είναι παράξενο πως κάτι καλό μπορεί να προκύψει από τη φτώχεια. Θυμάμαι, για 
παράδειγμα, πως στα παιδικά μου χρόνια δεν υπήρχε τίποτα για να διασκεδάσει ένα 
παιδί.(…….)Κάθισα σε αυτή τη γυμνή αυλή, με έναν κάδο σκουπιδιών στη μέση, 
τίποτα άλλο για ιδέες ενός παιδιού, κοίταξα πάνω στον ουρανό και άρχισα να ζω εκεί. 
Το έδαφος εξαφανίστηκε, περπατούσα στον ουρανό. Αυτή η στιγμή είναι 
ανεπανάληπτη(…..)Φυσικά όλα αυτά προέκυψαν από τη φτώχια, μα ήταν ένας 
τέτοιος πλούτος!7» 
                                                                    
4 Η κύρια πηγή που χρησιμοποιήθηκε είναι η βιογραφία της συνθέτριας από τον Michael Kurtz που 
αρχικά εκδόθηκε στη γερμανική γλώσσα με τίτλο «Sofia Gubaidulina—Eine Biografie» (©2001 
Verlag Freies Geistesleben & Urachhaus GmbH,Stuttgart) και μεταφράστηκε στα αγγλικά από τον 
Christoph K.Lohmann με τίτλο «Sofia Gubaidulina -A Biography»(©2007 by Indiana University Press) 
 
5 *Gubaidúlina (Goo-by-du-lee-nuh) : Peter J. Schmelz “Such freedom, if only musical : unofficial 
Soviet music during the Thaw” 1st ed.(2009, Oxford University Press, Inc.), «Appendix C : 
Pronunciation Guide» 
 
6 Sofia Gubaidulina: "My Desire Is Always to Rebel, to Swim against the Stream!" 
Author(s): Vera Lukomsky and Sofia Gubaidulina // Perspectives of New Music, Vol. 36, No. 1 (Winter, 
1998), pp. 5-41 
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Όταν ήταν πέντε χρονών της τράβηξε τα ενδιαφέρον το ακορντεόν που έπαιζε 
ένας γείτονάς της και σύντομα άρχισε να χορεύει στους ήχους του ακορντεόν και 
να τον ακολουθεί παντού. Μια από τις ηλικιωμένες γυναίκες της γειτονιάς, που η 
νύφη της δίδασκε πιάνο στην τοπική Μουσική Σχολή για Παιδιά (Children’s Music 
School), εντόπισε το ταλέντο του μικρού κοριτσιού σαν χορεύτρια και μίλησε στη 
μητέρα της. Σύντομα, η Σοφία και η μεγαλύτερη αδερφή της, Ida, ξεκίνησαν 
μαθήματα πιάνου με την Ekaterina Pavlovna Leontieva. Παρ’ όλο που οι γονείς της 
δεν ήταν μουσικοί, υποστήριζαν τις μουσικές σπουδές των παιδιών τους γιατί, 
όπως έλεγε ο πατέρας τους, «κάθε μορφωμένο άτομο θα πρέπει να έχει λάβει 
κάποια μουσική εκπαίδευση». Έτσι, έφτασε στο σπίτι τους ένα baby grand πιάνο, 
κάτι που πρέπει να ήταν μεγάλη θυσία για τα οικονομικά της οικογένειας.  
Ο διευθυντής της μουσικής σχολής του Kazan, Ruvim Lvovich Poliakov και η 
E.Leontieva,που δίδασκαν με αφοσίωση και επαγγελματισμό, της έμαθαν να 
αγαπάει τους μεγάλους κλασικούς συνθέτες –τον Bach, τον Mozart,τον Beethoven 
–και  έγιναν οι «θεοί» της Σοφίας και η σχολή ο «ιερός ναός» της. Μάλιστα, η 
Γκουμπαϊντούλινα αναφέρει τον Poliakov, που ήταν εβραίος, σαν δεύτερο πατέρα 
της8. 
«Νιώθω πως έχω μικτή καταγωγή, όχι από δύο μεριές, αλλά από τέσσερις. Από τη 
μεριά του πατέρα μου έχω Ταταρική καταγωγή και από την μεριά της μητέρας μου 
Σλάβικη. Αλλά, μεγάλο ρόλο έπαιξε στη ζωή μου ο διευθυντής της μουσικής σχολής. 
Τον θεωρώ σαν δεύτερο πατέρα μου και αυτή είναι η Εβραϊκή μου 
καταγωγή.(……)Και η πνευματική μου τροφή προήλθε από την γερμανική 
κουλτούρα(…..)Υπάρχει τέτοια ποικιλία από φυλές μέσα μου!(…….)9» 
Στα παιδικά της χρόνια ήταν που συνειδητοποίησε την βαθιά πίστη της στο θεό. 
Παρ’ ότι αυτή η πίστη της δεν ενθαρρύνονταν από την οικογένειά της και κάθε 
θρησκευτική έκφραση απαγορεύονταν στη σταλινική Σοβιετική Ένωση, η σχέση 
                                                                    
7 The Fire and The Rose(Portrait of Sofia Gubaidulina ), BBC Documentary Directed by Barrie Gavin, 
1990 
 
8  “The Fire and the Rose”, 1990 
 
9 Ibid 
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της με τον θεό δυνάμωνε10. Προσευχόταν συχνά στο θεό να γίνει συνθέτρια, να 
της χαρίσει αυτό το μονοπάτι στη ζωή και υποσχέθηκε να κάνει όση δουλειά 
χρειαζόταν για να το πετύχει.  
Οι αδερφές Γκουμπαϊντούλινα κάνανε γρήγορες προόδους στα μαθήματα του 
πιάνου.  Δύο χρόνια αργότερα η οικογένεια απέκτησε ένα καινούριο Eberg grand 
πιάνο και η Σοφία έκανε τις πρώτες συνθετικές απόπειρές της. Το 1946 
αποφοίτησε από το σχολείο βασικής εκπαίδευσης (elementary school) και 
ολοκλήρωσε τα χρόνια της μουσικής της εκπαίδευσης στη “Σχολή Μουσικής για 
Παιδιά”. 
Το καλοκαίρι του 1946 άρχισε να φοιτά στο τετραετές “Μουσικό Γυμνάσιο του 
Kazan», όπου και άρχισε να προετοιμάζεται για την είσοδό της στο Ωδείο του 
Kazan στο οποίο διευθυντής ήταν ο  Nazib Gayanovich Zhiganov. Η νέα δασκάλα 
των αδερφών Γκουμπαϊντούλινα, Maria Alexadrovna Pyatnitskaya, έμαθε για τις 
συνθετικές προσπάθειες της Σοφίας και μίλησε στον Zhiganov για εκείνη. Ο 
διευθυντής του Ωδείου εκτίμησε τις ικανότητες της Σοφίας και, ενώ ήταν ακόμα 
μαθήτρια του γυμνασίου, τη δέχτηκε στο μάθημά του και άρχισε να λαμβάνει τα 
πρώτα της μαθήματα στη σύνθεση. Από εκείνο τον καιρό, ήδη αντιλαμβανόταν 
τον εαυτό της σαν «ένα παγκόσμιο ανθρώπινο ον» και πως το να γράφει σε ένα 
συγκεκριμένο μουσικό ιδίωμα θα ήταν πολύ περιοριστικό. Τον τρίτο χρόνο των 
μαθημάτων ένιωσε εξαντλημένη από τις έντονες δημιουργικές της προσπάθειες 
και διέκοψε τα μαθήματα της σύνθεσης.  
Τον Σεπτέμβριο του 1949 άρχισε μαθήματα πιάνου στο Ωδείο του Kazan με τον 
Leopold Genrikhovich Lukomsky, μέχρι το 1951 που ο Lukomsky αρρώστησε και 
δεν μπορούσε πλέον να ταξιδεύει ώστε να παραδίδει τα μαθήματά του. Η 
δεκαεννιάχρονη, τότε, Σοφία είχε αποφασίσει να επικεντρωθεί στη μελέτη του 
πιάνου και να αφήσει το όνειρό της για να γίνει συνθέτρια. Ο Lukomsky, που είχε 
μια μεγάλη βιβλιοθήκη με παρτιτούρες και ηχογραφήσεις έργων, άνοιξε νέους 
                                                                    
 
10 Sirkorski Magazin, ausgabe 3/2016 “Sofia Gubaidulina” //«Religion» pp17-19 
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ορίζοντες στην Γκουμπαϊντούλινα, δίνοντας μάλιστα τη συμβουλή : «Άκου όλους 
τους συνθέτες, αλλά μην ακολουθείς ποτέ κανέναν.  
Το 1952 συνέχισε τις σπουδές της στο πιάνο με τον Grigory Mikhailovich Kogan, ο 
οποίος δίδασκε παράλληλα και στο Ωδείο της Μόσχας (Μoscow Conservatory). Οι 
συμβουλές του Kogan στη Γκουμπαϊντούλινα για τη μελέτη και η «εκτενής γνώση 
του για την τέχνη και η αυθεντική προσέγγιση του στα μουσικά κείμενα11», 
επηρέασαν την Γκουμπαϊντούλινα έτσι ώστε να στραφεί ξανά προς τη σύνθεση. 
Έτσι, τον τρίτο χρόνο των σπουδών της στο Ωδείο του Kazan, άρχισε μαθήματα 
σύνθεσης με τον πιανίστα και συνθέτη Albert Semyonovich Leman. Για την ίδια 
δεν μπορούσαν να συμβιβαστούν η μελέτη για να γίνει σολίστ στο πιάνο και η 
ενασχόληση με τη σύνθεση, και έτσι έπρεπε να αποφασίσει ανάμεσα στα δύο.  
Το καλοκαίρι του 1954 έγινε δεκτή στο Ωδείο της Μόσχας, όπου συνέχισε 
μαθήματα πιάνου σε ανώτερο επίπεδο με τον Yakov Izrailevich Zak και σύνθεσης 
με τον Yuri Alexandrovich Shaporin. Την επόμενη χρονιά (1955) εντάχθηκε στην 
τάξη της σύνθεσης του Nikolai Ivanovich Peiko.  Ο Peiko υπήρξε βοηθός του 
Shostakovich και ήταν πολύ καλά ενημερωμένος πάνω στη σύγχρονη μουσική. Τα 
μαθήματά του ήταν απαιτητικά και μαζί του, η Γκουμπαϊντούλινα, άρχισε να 
αναλύει έργα του Schonberg, του Mahler, του Stravinsky, του Taneev και του 
Rimsky-Korsakov.Το 1957, μετά και την επιτυχία ενός έργου της, του ”Phacelia” σε 
ποίηση Mikhail Prishvin, πήρε την απόφαση να αφήσει τα μαθήματα του πιάνου, 
ώστε να αφοσιωθεί αποκλειστικά στην σύνθεση. 
Την άνοιξη του 1959, λίγους μήνες πριν από τις τελικές εξετάσεις της 
Γκουμπαϊντούλινα στη σύνθεση, ο Peiko κανόνισε μια συνάντηση με τον 
Shostakovich. Η Γκουμπαϊντούλινα έπαιξε στον Shostakovich το τελευταίο έργο 
της, μια συμφωνία, σε μεταγραφή για πιάνο.  Ο Shostakovich της είπε τότε :  
« Να είσαι ο εαυτός σου. Μη φοβάσαι να είσαι ο εαυτός σου. Η ευχή μου για σένα είναι 
πως θα πρέπει να συνεχίσεις στο δικό σου “λάθος” μονοπάτι12.»  
                                                                    
11 Victor Yuzefovich, “Ob uchiteliakh,kollegakh i o samoi sebe”[About teachers, colleagues and about 
myself] (Interview with Sofia Gubaidulina), Muzykal’naia akademiia 3(1944):8, quoted in Michael 
Kurtz, 2007,25 
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H Γκουμπαϊντούλινα είπε για το γεγονός αυτό και τη δύναμη που της έδωσαν τα 
λόγια του Shostakovich, πως:  
«Είναι μια φράση που αν την πεις σε ένα νέο άτομο τη σωστή στιγμή, μπορεί να 
επηρεάσει όλη του τη ζωή. Είμαι ατελείωτα ευγνώμων στον Shostakovich για αυτά τα 
λόγια. Τα χρειαζόμουν εκείνη τη στιγμή και ένιωσα οχυρωμένη από αυτά σε τέτοιο 
σημείο που δε φοβόμουν τίποτα, και η αποτυχία ή η κριτική έμειναν πίσω μου · ήμουν 
έτοιμη να ακολουθήσω το δικό μου μονοπάτι13.» 
Στις 17 Ιουνίου του ίδιου έτους, η δωδεκαμελής εξεταστική επιτροπή του Ωδείου 
με επικεφαλής των Shostakovich, απένειμε στη Γκουμπαϊντούλινα το δίπλωμα 
της Σύνθεσης με τον μεγαλύτερο δυνατό βαθμό, το 5. Λίγους μήνες αργότερα, τον 
Νοέμβριο του 1959, γέννησε την κόρη της, τη Νάντια.  
Το 1960 ξεκίνησε τις μεταπτυχιακές σπουδές της στην σύνθεση, δίπλα στον 
Vissarion Shebalin14.  Μετά την ολοκλήρωση των σπουδών της, το 1963, άρχισε να 
ζει σαν ελεύθερη επαγγελματίας και να κερδίζει τα προς το ζην, αρχικά, 
συνθέτοντας μουσική για τον κινηματογράφο15. 
Το πρώτο της ταξίδι στο εξωτερικό έγινε το 1967, στο Ζάγκρεμπ για να λάβει 
μέρος στην «Διεθνή Μπιενάλε για τη Σύγχρονη Μουσική». Εκεί επρόκειτο να 
παρουσιαστεί το έργο της “Five Etudes for Harp, Double Bass, and 
Percussion”(1965)16,  το οποίο και αποτελεί το πρώτο έργο που η ίδια η συνθέτρια 
αναγνωρίζει ως ώριμη δουλειά17, το οποίο όμως δεν παίχτηκε λόγω 
προβλημάτων της διοργάνωσης. Το επόμενο ταξίδι της ήταν στη Βαρσοβία το 
1970 όπου γνωρίστηκε με τον Witold Lutoslavsky και τον Karlheinz Stockhauzen. 
                                                                    
12 Elizabeth Wilson, ”Shostakovich : A Life Remembered”, London,1995:306, quoted in Michael 
Kurtz, 2007, 45 
 
13 Ibid 
 
14 Sirkorski Magazin, 2016//«Biography» pp. 11-13 
 
15 Ibid 
 
16 Για τα έργα της συνθέτριας χρησιμοποιούνται οι τίτλοι, οι οποίοι αναφέρονται στην αγγλική 
μετάφραση του βιβλίου του Michael Kurtz με τίτλο «Sofia Gubaidulina -A Biography»(©2007 by 
Indiana University Press)// «Appendix B. List of Works», pp.275-293 
 
17 Ibid 
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Περισσότερα ταξίδια ακολούθησαν τα επόμενα χρόνια, το 1971 στη Royan της 
Γαλλίας, το 1975 στην Πράγα και το 1977 στο Μπακού, σαν μέλος του 
αυτοσχεδιαστικού σχήματος “Astraea”.  Το σχήμα αυτό, που ιδρύθηκε το 1975, 
συμπλήρωναν οι συνθέτες Victor Suslin και Viatcheslav Artyomov και οι τρεις μαζί 
εξερευνούσαν τα ηχοχρώματα κυρίως παραδοσιακών ανατολίτικων οργάνων και 
αντισυμβατικές τεχνικές των οργάνων. Οι αρχές αντιμετώπισαν το σχήμα με 
καχυποψία και οι αυτοσχεδιασμοί τους περιεγράφηκαν ως «κακόφωνοι και 
άρρωστοι18».  Παρ’ όλη την αρνητική κριτική, οι καλλιτεχνικοί πειραματισμοί τους 
δεν επηρεάστηκαν. Το σχήμα διαλύθηκε το 1981, με την εγκατάσταση του Suslin 
στη Δυτική Γερμανία. Οι αυτοσχεδιασμοί με τους φίλους της ήταν πολύ 
σημαντικοί για το έργο και τη ζωή της Γκουμπαϊντούλινα. Η ίδια αναφέρει πως:  
«(……)(Το να αυτοσχεδιάζουμε)ήταν ένα ψυχολογικό φαινόμενο : μια δημιουργία, μια 
γέννηση κάτι καινούριου. Οι “Astraea” ήταν, ως εκ τούτου, σημαντικοί για μένα σε 
τρία σημεία: στη διεύρυνση των ορίων της φαντασίας μου στο βασίλειο του ήχου, 
στην ανάπτυξη του αυθορμητισμού μου και στη μάθηση από καθαρές ψυχολογικές 
εμπειρίες.(…..)19» 
Η Σοφία Γκουμπαϊντούλινα  σύντομα άρχισε να συγκαταλέγεται σε μια ομάδα με 
αντι-κομφορμιστές συνθέτες, όπως ο Edison Denisov και ο Alfred Schnittke – που 
αργότερα καθιερώθηκε ως η «Τρόϊκα της Μόσχας20». Ο αντικομφορμισμός της, 
της δημιούργησε συχνά προβλήματα με τις αρχές. Το 1979, ο πρόεδρος της 
Ένωσης Συνθετών, Tikhon Khrennikov, στο συνέδριο όλων των Ενώσεων στο 
Κρεμλίνο, ανέφερε επτά ονόματα συνθετών, ανάμεσα τους και της 
Γκουμπαϊντούλινα, που είχαν την «κακή συνήθεια» να διαδίδουν την 
αντικομφορμιστική μουσική τους στη Δύση κάτω από την ταμπέλα της 
Σοβιετικής μουσικής. Τα έργα τους επιτρεπόταν να εκδίδονται και να εκτελούνται 
μόνο μέσα στα όρια της Σοβιετικής Ένωσης και, μάλιστα, περιορισμένα. Οι 
                                                                    
 
18 Ibid 
 
19 Michael Kurtz, ”It seems to me is something that exists outside me, something that helps me and 
guides me”(Interview with Sofia Gubaidulina), in Annaherungen IV an sieben Komponistinnen, ed. 
Brunhilde Sonntag and Renate Mattei (Kassel, 1988),52 quoted in Michael Kurtz, 2007,158 
 
20 Sirkorski Magazin, 2016 //«Biography» pp. 11-13 
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υπόλοιποι έξι της «μαύρης λίστας», που γίναν γνωστοί σαν “Οι Επτά του 
Khrennikov”, ήταν οι : Elena Firsova,Dmitri Smirnov, Alexander Knaifel, Victor 
Suslin, Viacheslav Artyomov και Edison Denisov.  Παρά τη δύσκολη κατάσταση τα 
επόμενα δύο χρόνια, η Γκουμπαϊντούλινα συνέθεσε κάποια από τα πιο διάσημα 
έργα της [”Detto I“(1978), ”Garden of Joys and Sadnesses“(1980),”Rejoice“(1981), 
”Seven Words “(1982)and ”Perception“(1981)].  
Επιπλέον, γνώρισε τον Gidon Kremer, ο οποίος παρήγγειλε ένα κονσέρτο για 
βιολί, που έμελλε να της αλλάξει τη ζωή. Τον Μάρτιο του 1980 ολοκλήρωσε το 
“Offertorium” και το αφιέρωσε στον Kremer. Η πρεμιέρα πραγματοποιήθηκε τον 
Μάιο του 1981 και ακολούθησαν πολλές εκτελέσεις του έργου από μεγάλες 
ορχήστρες της Ευρώπης και από τη Φιλαρμονική της Νέας Υόρκης. Η επιτυχία του 
“Offertorium” έδωσε την ευκαιρία στην Γκουμπαϊντούλινα να ταξιδέψει στη Δύση 
για πρώτη φορά το 1984. 
 
Το επόμενο βήμα προς τη διεθνή αναγνώριση έγινε το 1985 με την παραγωγή του 
έργου ”Perception”(1981/1983/1986), στην Κολωνία, από το γερμανικό τηλεοπτικό 
δίκτυο WDR και η παγκόσμια πρώτη εκτέλεσή του ένα χρόνο αργότερα στο 
Lockenhaus της Αυστρίας. Με την Περεστρόικα, να μην εμποδίζει πλέον τις 
μετακινήσεις, η Γκουμπαϊντούλινα έκανε μια σειρά ταξιδιών στο εξωτερικό, που 
έδωσαν τέλος στην απομόνωσή της και της χάρισαν πολύτιμες εμπειρίες και νέες 
γνωριμίες. Πλέον, ορχήστρες, όχι μόνο από την Ευρώπη, αλλά και από την 
Αμερική, την Αυστραλία και την Ιαπωνία άρχισαν να εντάσσουν έργα της στις 
συναυλίες τους.  
 
Το 1991, λίγο πριν από την κατάρρευση της Σοβιετικής Ένωσης, με τη βοήθεια 
του φίλου της Victor Suslin, η Σοφία Γκουμπαϊντούλινα εγκαταστάθηκε στη 
Γερμανία. Το γκρουπ “Astraea” αναγεννήθηκε με νέες προσθήκες στα μέλη του.  
Από το 1992, ζει στο Appen-Unterglinde,  ένα προάστιο του Αμβούργου. Μέσα στα 
επόμενα χρόνια, συνέχισε να είναι πολύ παραγωγική και να ταξιδεύει ανά τον 
κόσμο σε συναυλίες και φεστιβάλ.  
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Το 2000 έγινε μέλος του τάγματος “ Pour le Mérite” και την επόμενη χρονιά 
τιμήθηκε με το μετάλλιο του Goethe στην Βαϊμάρη. Από το 2001 είναι επίτιμη 
καθηγήτρια στο Ωδείο του Καζάν και από το 2005 στα Ωδεία του Πεκίνου και του 
Τιεντσίν. Πολλές βραβεύσεις και τιμές ακολούθησαν μεταξύ άλλων η απονομή 
του «the Great Service Cross of the Federal Republic of Germany» (2002), το 
«Ευρωπαϊκό Βραβείο Πολιτισμού»(2005) και το Ρωσικό Πολιτιστικό Βραβείο 
«Triumph»(2007)21. Είναι μέλος της Ακαδημίας των Τεχνών του Βερολίνου, της 
Ελεύθερης Ακαδημίας των Τεχνών του Αμβούργου και της Βασιλικής Μουσικής 
Ακαδημίας της Στοκχόλμης. Σήμερα, η Σοφία Γκουμπαϊντούλινα είναι μία από τις  
πιο πετυχημένες και διάσημες συνθέτριες του καιρού μας. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                    
21 Ibid 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 2ο 
 
 
2.1 Τα έργα για σόλο πιάνο της Σοφία Γκουμπαϊντούλινα 
 
 
Το πιάνο, σαν όργανο, είναι διαρκώς παρόν στην πρώτη συνθετική περίοδο της 
Γκουμπαϊντούλινα, είτε σαν σόλο όργανο, είτε σε σύνολα μουσικής δωματίου. 
Περνώντας τα χρόνια, η χρήση του πιάνου στα έργα της Γκουμπαϊντούλινα 
μειώνεται. Αυτό ίσως εξηγείται από τη διαρκή της διάθεση να πειραματίζεται με 
νέους ήχους, όργανα και συνδυασμούς οργάνων.  
Τα έργα της για σόλο πιάνο έχουν γραφτεί όλα μέσα σε μια δεκαετία (1965-74) 
μετά την ολοκλήρωση των μεταπτυχιακών της σπουδών στο Ωδείο της Μόσχας 
το 1963, με εξαίρεση την “Chaconne” (1962).  
Παρακάτω ακολουθεί μια σύντομη παρουσίασή τους με χρονολογική σειρά: 
 Chaconne [Chakona] (1962):  Το κομμάτι αυτό είναι το πρώτο που έγραψε 
η Γκουμπαϊντούλινα μετά από ανάθεση και το μοναδικό που περιλαμβάνει 
στην λίστα των έργων της από την περίοδο των μεταπτυχιακών της 
σπουδών22. Είναι αφιερωμένη στην πιανίστρια Marina Mdivani, που 
ζήτησε από τη Γκουμπαϊντούλινα ένα νέο έργο για πιάνο και το 
ερμήνευσε, σε πρώτη εκτέλεση, τον Δεκέμβρη της ίδιας χρονιάς. 
Κρατώντας την παράδοση του αυθεντικού είδους, η “Chaconne” 
αποτελείται από μια σειρά παραλλαγών σε ένα οχτάμετρο συγχορδιακό 
θέμα23. Είναι ένα δυναμικό κομμάτι αρκετά υψηλής τεχνικής δυσκολίας, 
με πολλές αλλαγές στην υφή. Εκτός από τη μορφή του κομματιού, πολλές 
τεχνικές της μπαρόκ μουσικής αξιοποιούνται στην εξέλιξή του όπως η 
ελάττωση του θέματος, η αυτοσχεδιαστική υφή της τοκάτας (μ.49-76), το 
                                                                    
22Kadisha Onalbayeva-Coleman,” Sofia Gubaidulina: Chaconne for solo piano in the 
context of her life and work” (Phd Diss. Louisiana State University and Agricultural and Mechanical 
College, 2010), 36 
 
23 Dorothea Redepenning, liner notes // CD “Sofia Gubaidulina: Solo Piano Works” (Sony Classical, 
SK53960,1994) 
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ostinato (από το μ. 177 με σταδιακή ρυθμική ελάττωση ως το μ.209) και 
ένα δίφωνο φουγκάτο στο μέσο του κομματιού. Παραδόξως, η συνθέτρια 
θεωρεί αυτό το έργο ένα «μαθητικό κομμάτι»24.  
 Sonata for Piano, in three movements (1965): Η “Σονάτα για πιάνο” είναι 
γραμμένη δύο χρόνια αφού η Γκουμπαϊντούλινα ολοκλήρωσε τις σπουδές 
της. Είναι αφιερωμένη στην Henrietta Mirvis, μια πιανίστρια που η 
Γκουμπαϊντούλινα θαύμαζε πολύ25. Είναι γραμμένη σε τρία μέρη 
(Ι.Allegro, II.Adagio, III.Allegretto) στα πρότυπα της κλασικής μορφής της 
Σονάτας. Το πρώτο μέρος διαρκεί τουλάχιστον όσο τα άλλα δύο. Ενώ το 
«περίβλημα» ακολουθεί τις κλασικές δομές, το περιεχόμενο –φθογγικό, 
ρυθμικό και ηχοχρωματικό- είναι αρκετά πρωτότυπο, πολυστιλιστικό και 
πειραματικό. Το πρώτο μέρος είναι βασισμένο σε δύο θεματικές ενότητες 
και ρυθμικά έχει αναφορές στην τζαζ. Το δεύτερο είναι –κατά την ίδια--
ένας  «διαλογισμός26». Στο τρίτο μέρος, που έχει στοιχεία Τοκάτας, είναι 
αρκετά εμφανής η επιρροή του Sergei Prokofiev27. Και στα τρία μέρη, με 
αποκορύφωση το τελευταίο, το πιάνο αντιμετωπίζεται συχνά σαν 
κρουστό όργανο. Η “Σονάτα” ήταν το πρώτο αποτέλεσμα της 
προσπάθειας της Γκουμπαϊντούλινα να διαλεχθεί με την πρόταση του 
Schoenberg πάνω στη σύνθεση της δωδεκαφθογγικής μουσικής28. Η 
συνθέτρια έπαιξε η ίδια δημόσια για πρώτη φορά τη “Σονάτα” τον Μάρτιο 
του 1966. Επίσης, την παρουσίαζε συχνά σε διάφορες περιστάσεις29, αλλά 
εκδόθηκε πρώτη φορά το 197430. Με τη “Σονάτα” κλείνει η περίοδος 
                                                                    
 
24 Ibid 
 
25 Ivana Cojbasic,”Content and Musical Language in the Piano Sonata of Sofia Gubaidulina, and three 
recitals with works by Bach, Beethoven, Mozart, Chopin, Schumann, Debussy, And Rachmaninov” 
(Phd Diss., University of North Texas,1998), 51 
 
26 Sofia Gubaidulina: Conversation with the composer at the B.A.M., New York, October 31,1997 
quoted in Ivana Cojbasic,1998,69 
 
27 Dorothea Redepenning, 1994 
 
28 Michael Kurtz, 2007, 63 
 
29 Ibid  
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«προετοιμασίας» της δημιουργού και οι “Five Etudes for Harp, Double 
Bass, and Percussion”(1965) που έπονται, σηματοδοτούν τη γέννηση του 
προσωπικού της στιλ31. 
 Musical Toys [Muzykal’nye igrushki] (1969): Είναι μια συλλογή από 14 
πιανιστικές μινιατούρες για παιδιά, που η Γκουμπαϊντούλινα έγραψε για 
την κόρη της32. Με αυτό το έργο θα ασχοληθούμε εκτενέστερα στη 
συνέχεια της εργασίας.  
 Toccata-Troncata (1971): Το μουσικό υλικό του κομματιού και η δομή του 
εικονογραφούν κυριολεκτικά τον τίτλο της, που μεταφράζεται από τα 
ιταλικά ως «Αγγίζοντας-Σπάζοντας»33.  Δομείται από την αντίθεση που 
δημιουργούν  μοτίβα με martellato όγδοα (Vivo) που εναλλάσσονται με 
απόηχους που δημιουργούνται από σιωπηλά πατημένα πλήκτρα, 
κρατημένες νότες και λυρικές μονοφωνικές μελωδίες (Tranquillo).  
 Invention [Inventsiia] (1974): Όπως η “Toccata-Troncata”, έτσι και η 
“Invention” συνδυάζει παλιές αντιστικτικές πρακτικές με το σύγχρονο 
μουσικό ιδίωμα. Ανακαλεί τα σύντομα δίφωνα κομμάτια του J.S.Bach, 
που -πολύ πιθανόν- ήταν σχεδιασμένα ως τεχνικές ασκήσεις34. Στο 
γρήγορο και σύντομο αυτό κομμάτι η μετρική ένδειξη αλλάζει 39 φορές 
μέσα στα 64 μέτρα του, ενώ δεν έχει καμία αλλαγή στη δυναμική –
παίζεται forte από την αρχή μέχρι το τέλος, με τα δέκατα έκτα να έχουν 
όλα martellato άρθρωση. 
                                                                    
30 Gilberto Dallmonte, Liner notes // CD “Sofia Gubaidulina-Complete piano works” (Stradivarius –
STR 33756, Italy, 2006) 
 
 
31 Κωνσταντίνος Παντελίδης, “Παράδοση και πρωτοπορία στη σύγχρονη μουσική δημιουργία: 
διερεύνηση νέων σχέσεων ανάμεσα σε τονικά και ατονικά πεδία και περιβάλλοντα με βάση το 
έργο του A. Schnittke και της S. Gubaidulina” (Διδακτορική Διατριβή, Ιόνιο Πανεπιστήμιο-Τμήμα 
Μουσικών Σπουδών, 2016), 38 
 
32 Dorothea Redepenning, 1994 
 
33 Sofia Gubaidulina “Selected Piano Works” (zen-on piano library, edited by Aki Takahashi) // 
Footnotes: “p.55★) Toccata: touching ; Troncata: breaking” 
 
34 Ibid,29 
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Ο Michael Kurtz, στον κατάλογο των έργων της Γκουμπαϊντούλινα, στην 
βιογραφία της, παραθέτει άλλα τρία παιδικά κομμάτια για πιάνο που έχουν 
εκδοθεί σε μουσικές συλλογές της Σοβιετικής Ένωσης. Είναι τα: Echo [Ekho] και 
Game [Naigrysh] (1979) και Thumbelina [Diuimovochka] (1984)35. Για αυτά τα 
κομμάτια δεν κατάφερα να εντοπίσω την παρτιτούρα ή άλλες πληροφορίες, 
οπότε δεν γνωρίζω εάν το “Echo” έχει κάποια σχέση με το ομότιτλο κομμάτι των 
“Musical Toys” (βλ. 12. The Echo). 
Εκτός από τα έργα για σόλο πιάνο, πολύ σημαντικό στην εργογραφία της 
Γκουμπαϊντούλινα, είναι το κομμάτι της για πιάνο και ορχήστρα 
δωματίου,“Introitus”(1978). Με την εμφάνισή του, μαζί με το “In croce”(1979) για 
βιολοντσέλο και εκκλησιαστικό όργανο, η συνθέτρια αρχίζει να προσδίδει 
συγκεκριμένα συμβολικά νοήματα, στα βασικά δομικά στοιχεία των μουσικών 
έργων και βασικών μεθόδων παραγωγής του ήχου36. Ο τίτλος αναφέρεται στο 
πρώτο μέρος της καθολικής λειτουργίας - την είσοδο στην εκκλησία37. Δεν είναι 
ένα κονσέρτο για πιάνο σε μία κίνηση, διότι απουσιάζει το στοιχείο του 
ανταγωνισμού και της δεξιοτεχνίας. Η ίδια αναφέρει:  
«(….)Το κοντσέρτο πρέπει να είναι έργο εντυπωσιακό και δεν πρέπει να 
χαρακτηρίζεται από την στατικότητα με την οποία σκέφτομαι εγώ.  Το «Introitus» 
είναι απλά ένα έργο για ορχήστρα με σόλο πιάνο. Γι’ αυτό αν το ονομάσουμε 
κοντσέρτο θα βρεθούμε αμέσως σε λάθος κατάσταση…38» 
Στο έργο αυτό δούλεψε με δύο θέματα. Το πρώτο αποτελείται από τρεις τόνους 
που «προσαρμόζονται» σε μια από τις τέσσερις καταστάσεις : μικροχρωματική, 
χρωματική, διατονική και πεντατονική. Το τελευταίο μέρος του έργου πετυχαίνει 
να ενοποιήσει αυτές τις τέσσερις καταστάσεις. Το δεύτερο θέμα αποτελείται από 
μικρές και μεγάλες τρίτες. Η τρίλια που αιωρείται για αρκετά μέτρα προς το τέλος 
                                                                    
 
35 Michael Kurtz,2007,289 
 
36 Κων/νος Παντελίδης, 2016,38 
 
37 Ivana Cojbasic,1998,37 
 
38 Σ. Γκουμπαϊντούλινα, Συζήτηση με τον  Κ. Παντελίδη (ηχογράφηση, 26/11/2011, Μόσχα) 
παρατίθεται στο Κων/νος Παντελίδης, 2016,40 
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του κομματιού ενσωματώνει τις αναμνήσεις της Γκουμπαϊντούλινα από το 
κάλεσμα του ιμάμη σε ένα τζαμί του Λένινγκραντ 39. 
Έχει συνθέσει, επίσης, έργα για άλλα σόλο πληκτροφόρα όργανα  (ANS Tone 
Synthesizer, εκκλησιαστικό όργανο, τσέμπαλο, μπαγιάν) και πολλά έργα μουσικής 
δωματίου με πιάνο. 
Η Σοφία Γκουμπαϊντούλινα δεν μιμείται κάποιον άλλον συνθέτη στο πιανιστικό 
της ύφος, από τα πρώιμα ακόμα έργα της, όπως και συνολικά το στιλ της δεν 
μπορεί να παρομοιαστεί με οποιοδήποτε γνωστό ρεύμα της σύγχρονης 
μουσικής40. Η χρήση του οργάνου είναι συχνά «αντισυμβατική» και απρόβλεπτη. 
Τα έργα της παρουσιάζουν τόσο τεχνικές όσο και ερμηνευτικές δυσκολίες για τον 
εκτελεστή, ώστε να μπορέσει να αποδώσει συνολικά τα ηχητικά εφέ των 
κομματιών. Έψαξε να βρει έναν νέο ήχο για το πιάνο, πολλές φορές 
μεταμορφώνοντας τη χροιά του και εκμεταλλεύτηκε τα ακραία ρετζίστρα του 
οργάνου41.  Συχνά, φαίνεται σαν να προσπαθεί να μιμηθεί ηχοχρώματα άλλων 
οργάνων και να «ενορχηστρώνει» την παρτιτούρα της δημιουργώντας πολλαπλά 
ηχοχρωματικά επίπεδα, με το ακουστικό αποτέλεσμα να μοιάζει τρισδιάστατο. 
Χρησιμοποιεί αρκετές μη συμβατικές τεχνικές του οργάνου (extended piano 
techniques), όπως για παράδειγμα το εφέ με τη χρήση μπαμπού chop-stick στα 
καβίλλια42 των χορδών και στις παλλόμενες χορδές του πιάνου στη “Σονάτα” 43 
όπως και τα cluster με την παλάμη στο ίδιο έργο44, η χρήση του πεντάλ στη 
                                                                    
 
39 Michael Kurtz,2007,136 
 
40 Κων/νος Παντελίδης, 2016,34 
 
41 Kadisha Onalbayeva-Coleman,2010,26 
 
42 Καβίλλια (τα): Είναι τα καρφιά γύρω από τα οποία είναι τυλιγμένες οι χορδές. Περιστρέφοντάς 
τα κουρδίζουμε το πιάνο αλλάζοντας την τάση των χορδών.  
Πηγή : https://handmadepiano.eu/piano-dictionary/ 
 
43 Sofia Gubaidulina “Selected Piano Works” // Footnotes : “p.24 ★) Play using a bamboo chop 
stick(or similar thin stick) on the tuning pins as glissando” & “p.43 ★★)Put a bamboo chop-stick (or 
similar) on the vibrating string” 
 
44 Sofia Gubaidulina “Selected Piano Works” // Editor’s note : “p. 54 ∫ To be played with the palm of 
the hand as a cluster of all the notes within this range” 
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“Chaconne”45,  οι σιωπηλά κρατημένες νότες στην “Toccata Troncata” 46 και η 
συχνή αντιμετώπιση του πιάνου σαν κρουστό όργανο. Οι επιρροές της από τις 
φόρμες και τα μουσικά ήδη του μπαρόκ και του κλασικισμού είναι εμφανείς από 
τους τίτλους και μόνο των κομματιών, αλλά και στο μουσικό περιεχόμενο, οπού 
μετασχηματίζει τεχνικές και υφές αυτών των ιδιωμάτων δημιουργώντας μια 
μοντέρνα μουσική γλώσσα γεμάτη συμβολισμούς.  
Από τα έργα για σόλο πιάνο η “Σονάτα” και η “Chaconne” ακολουθούν μεγάλες 
φόρμες και η “Toccata-Troncata”, η “Invention” και τα “Musical Toys” είναι έργα 
γραμμένα σε μικρή φόρμα, που πλησιάζουν τη μινιατούρα. 
 
 
2.2   Musical Toys 
 
Τα “Musical Toys”[Muzykal’nye igrushki] είναι μια συλλογή δεκατεσσάρων 
πιανιστικών κομματιών για παιδιά που η Σοφία Γκουμπαϊντούλινα συνέθεσε το 
1969, για την κόρη της47. Είναι γραμμένα ανάμεσα στις δύο καντάτες της, το 
“Night in Mempis”(1968) για μετζο-σοπράνο, ανδρική χορωδία και ορχήστρα 
δωματίου και το “Rubaiyat” (1969) για βαρύτονο και ορχήστρα δωματίου. Με τα 
“Musical Toys” η Γκουμπαϊντούλινα κοιτάζει πίσω στα παιδικά της χρόνια, 
ιχνογραφώντας δεκατέσσερις μινιατούρες που θα ήθελε να είχε παίξει σαν 
παιδί48.  Η ημερομηνία της πρεμιέρας τους δεν είναι γνωστή. Η ίδια τα έχει παίξει 
σε μια συναυλία «γνωριμίας με τους συνθέτες» που ήταν αφιερωμένη σε εκείνη, 
την 1η Μαρτίου του 197349. Ο πιανίστας Alexander Bakhchiev που είχε 
παρακολουθήσει την ερμηνεία της είπε αργότερα για αυτή τη βραδιά: 
                                                                    
 
45 Ibid : “p.23 ✼✼✼✼ During the last four measures the sounds will be blurred by the sustaining 
pedal, but in the last measure the player will release the pedal little by little. In the end only the final 
chord will remain sounding” 
 
46 Ibid : “p. 55-57  Tonlos: depress the key silently” 
 
47 Dorothea Redepenning, 1994 
 
48 Michael Kurtz, 2007,81 
 
27 
 
«Η ερμηνεία της Σοφίας και οι ιδιαίτερες εκφράσεις του προσώπου της, 
αντικατοπτρίζουν αμφότερες τη συνθέτρια και την ερμηνεύτρια, αφήνοντάς μου μια 
έντονη εντύπωση. Ήταν απόλυτα φυσική, όπως και η μουσική της, και το παίξιμό της 
αποκάλυπτε την εξαιρετική αντίληψή της για τον ήχο. Έδινε την ίδια προσοχή σε κάθε 
σημείο, είτε ήταν γρήγορο είτε αργό.(…..)50» 
Τα δεκατέσσερα σύντομα κομμάτια της συλλογής παρουσιάζουν έναν ευφυή 
στιλιστικό πλουραλισμό και το κάθε ένα από αυτά είναι μοναδικό στην υφή του 
και στα μουσικά του χαρακτηριστικά. Οι τίτλοι περιγράφουν εικόνες παιδικών 
παιχνιδιών (πχ.1.”Mechanical Accordion”), φανταστικές και μαγικές συνθήκες (πχ. 
4.”The magic Smith”), ήχους ζώων και της φύσης (πχ. 7.”The Little Tit”) και συχνά 
θυμίζουν σκηνές από ταινία κινουμένων σχεδίων (πχ. 8.”A Bear playing the double 
Bass and the Black Woman”) απηχώντας τον υπερρεαλισμό στις συναντήσεις των 
χαρακτήρων και τις καταστάσεις, που συναντάμε σε αυτό το είδος, αλλά και στις 
ιστορίες που σκαρφίζονται τα μικρά παιδιά. Ο πιανίστας και εκπαιδευτικός Aki 
Takahashi τα περιγράφει ως «σπουδές στη μουσική έκφραση51» και προτείνει 
στους εκτελεστές για αυτό το λόγο να «ανταποκρίνονται φανταστικά στους 
τίτλους52». Πράγματι, οι τίτλοι των κομματιών, όπως και ο συνολικός τίτλος της 
συλλογής που εισάγει την ιδέα του «παιχνιδιού», προκαλεί την περιέργεια του 
ακροατή/εκτελεστή σε έναν ανεξερεύνητο κόσμο από ήχους53. H Svetlana 
Rudenko εικονοποίησε το μουσικό κείμενο των “Musical Toys” σχετίζοντάς τα με 
την παιδική συναισθησία –τη νευρολογική ανάμιξη των αισθήσεων με την οποία 
γεννιόμαστε οι άνθρωποι, αλλά μεγαλώνοντας χάνουμε, καθώς 
ανεξαρτητοποιούνται οι αισθήσεις μας54. Επικεντρώνεται στην παιδαγωγική 
                                                                    
49 Ibid,102 
 
50 Interview with Alexander Bakhchiev, Moscow, October 17, 1998 quoted in Michael Kurtz,2007, 136 
51 Sofia Gubaidulina “Musical Toys”, editor’s note : Aki Takahashi, 1991 
.  
52 Ibid 
 
53 Ann-Kristin Sofroniou, “Tales of a Talking Piano: Performing for childlike adults or adultlike 
children” //ÍMPAR  Online journal for artistic research in music Vol. 2, Nº 1, 2018 Music for and by 
children, p. 49-62 ISSN 2184-1993  
   
54 Svetlana Rudenko “Imagery in Piano Pedagogy: Visualisation of Musical Texture in Children’s Cycle  
Musical Toys, Sofia Gubaidulina” //Proceedings of the International Conference on the Multimodal 
Experience of Music 2015 
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πλευρά των κομματιών με μια ολιστική προσέγγιση διδασκαλίας που λαμβάνει 
υπ’όψιν την φυσική κατάσταση των παιδιών και ανταποκρίνεται στη φαντασία 
τους55. Η Γκουμπαϊντούλινα, μάλιστα, έχει θεωρηθεί από κάποιους ως ψευδο-
συναισθητική συνθέτρια56.  
 Η παράδοση του να γράφονται παιδικά κομμάτια για πιάνο από αξιόλογους 
συνθέτες, χωρίς να γίνονται εκπτώσεις στην αισθητική και τις συνθετικές 
τεχνικές, στη Ρωσία ξεκίνησε στα μέσα του 19ου αιώνα από τον P.I.Tchaikovsky. 
Στη Σοβιετική Ένωση αυτή η παράδοση συνεχίστηκε· για πολλούς συνθέτες το 
“Children’s Album” του Tchaikovsky αποτέλεσε πρότυπο και ακολουθώντας τα 
βήματά του ενσωμάτωσαν εξωμουσικές εικόνες και αφηγήσεις στα πιανιστικά 
κομμάτια τους για παιδιά57. Η Maria Pisarenko σημειώνει πως «η κατανόηση 
αυτών των εικόνων και των θεματικών αποτελεί το κλειδί για την κατανόηση του 
νοήματος αυτής της μουσικής58» και τις κατηγοριοποιεί σε δεκαπέντε ενότητες59. 
Τα “Musical Toys” ανήκουν σε αυτή την παράδοση και η Pisarenko τα εντάσσει 
στις παρακάτω ενότητες: 
 Παραμύθια και χαρακτήρες παραμυθιών60: 
 2.”Magic Roundabout” 
 4.”The Magic Smith” 
[*Στην ίδια ενότητα αναφέρεται και το παιδικό κομμάτι της Γκουμπαϊντούλινα 
“One-Inch Girl” –πρόκειται για το κομμάτι “Thumbelina”(1984) 61] 
 Χοροί, τραγούδια και ευρωπαϊκά μουσικά στιλ62: 
                                                                    
 
55 Ibid 
 
56 βλέπε:  http://www.daysyn.com/pseudo-synesthete-composers.html 
 
57 Maria Pisarenko, “Cultural Influences upon Soviet-Era Programmatic Piano Music for Children” 
(Phd Diss. University of Nevada, Las Vegas, 2017), 34 
 
58Ibid,37 
 
59 Ibid,44-45 
 
60 Ibid,80 
 
61 βλ. Τα έργα για πιάνο της Σοφία Γκουμπαϊντούλινα 
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 6.”Song of the Fisherman” 
 Ώρες της μέρας63: 
 5.”April Day” 
 Φύση και ύπαιθρος64: 
 3.”The Trumpeter in the Forest” 
 5.”April Day” 
 12.”The Echo” 
 14.”Forest Musicians” 
 Ζωικό βασίλειο65: 
 7.”Little Tit” 
 8.”A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman” 
 9.”The Woodpecker” 
 10.”The Elk Clearing” 
 Καθημερινή ζωή στη Σοβιετική Ένωση66: 
 1.”Mechanical Accordion” 
 3.”The Trumpeter in the Forest” 
 6.”Song of the Fisherman” 
 11.”Sleigh with Little Bells” 
 13.”The Drummer” 
 14.”Forest Musicians” 
 
Όπως παρατηρούμε κάποια από τα κομμάτια ανήκουν σε περισσότερες από μία 
κατηγορίες. Κατά την άποψή μου, θα μπορούσαν και άλλα κομμάτια να 
περιλαμβάνονται σε περισσότερες κατηγορίες, ειδικά μετά από την ανάγνωσή 
τους σε ένα δεύτερο επίπεδο, που λαμβάνει υπ’ όψιν το μουσικό περιεχόμενο 
παράλληλα με τον τίτλο του κάθε κομματιού. Έτσι στην ενότητα της «Φύσης και 
                                                                    
62 Maria Pisarenko,2017,86 
 
63 Ibid,90 
 
64 Ibid,91 
 
65 Ibid,94 
 
66 Ibid,100 
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της υπαίθρου» θα προσέθετα και το “The Elk Clearing”, στην ενότητα του «Ζωικού 
βασιλείου» το “Forest Musicians”, το “The Drummer” θα μπορούσε να ενταχθεί 
στην ενότητα «Ρεαλιστικά και Σουρεαλιστικά Μαρς67», τα “Mechanical Accordion” 
και “Magic Roundabout” στην ενότητα «Παιχνίδι και διασκέδαση68» και τα “Song 
of the Fisherman” και “Sleigh with Little Bells” στην ενότητα «Θρησκευτικά 
θέματα69». Φυσικά οι ερμηνείες είναι υποκειμενικές και ο κάθε 
ακροατής/ερμηνευτής νοηματοδοτεί το έργο ανάλογα με τις δικές του 
προσλαμβάνουσες, εμπειρίες και κουλτούρα. Το ότι πρόκειται για «παιχνίδια», 
κάνει τα κομμάτια αυτά ακόμα πιο ανοικτά σε διαφορετικές αναγνώσεις και 
εικονοποιήσεις· η έννοια του «παιχνιδιού» περικλείει και τις έννοιες της 
ελευθερίας, του μετασχηματισμού, της ενεργοποίησης της φαντασίας, της 
εξερεύνησης και το ίδιο το παιχνίδι είναι λειτουργικό με την προϋπόθεση να έχει 
νόημα για το άτομο που ασχολείται μαζί του. Με αυτόν τον τρόπο το κάθε 
αντικείμενο και η κάθε διαδικασία παιχνιδιού μπορεί να έχει πολλές χρήσεις και να 
πάρει διαφορετικές μορφές. 
Τα δεκατέσσερα κομμάτια δεν είναι γραμμένα με προοδευτική δυσκολία. Τα 
τεχνικά ζητήματα που παρουσιάζονται είναι πολυποίκιλα και δεν έχουν να κάνουν 
μόνο με τη δεξιοτεχνία του πιανίστα, αλλά –κυρίως- με την ερμηνεία και την 
απόδοση διαφορετικών ήχων, υφών και πολλαπλών επιπέδων σε κάθε κομμάτι. 
Είναι ανεξάρτητα μεταξύ τους και μπορούν να παρουσιαστούν ξεχωριστά ή να 
δημιουργηθούν νοηματικές ενότητες (για παράδειγμα η ενότητα με τα κομμάτια 
που αναφέρονται σε πλάσματα του ζωικού βασιλείου). Η σειρά, όμως, που είναι 
τοποθετημένα μέσα στη συλλογή από τη συνθέτρια, οι εναλλαγές των tempi και των 
υφών, δημιουργούν έναν ενδιαφέρον και ολοκληρωμένο κύκλο.  
Ο υπότιτλος της συλλογής, αναφέρει πως πρόκειται για μια συλλογή πιανιστικών 
κομματιών για παιδιά (a collection of piano pieces for children). Είναι, όμως, 
αμφίβολο το κατά πόσο ένα παιδί θα μπορούσε να παίξει τα περισσότερα από αυτά 
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68 Ibid,88 
 
69 Ibid,93 
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τα κομμάτια δεδομένου ότι παρουσιάζουν πολυεπίπεδη δυσκολία όπως μεγάλο 
άνοιγμα παλάμης, επιδεξιότητα, ακριβή έλεγχο των κινήσεων των δακτύλων, 
προχωρημένη αντίληψη του ρυθμού και ευαίσθητη συναισθηματική έκφραση70. H 
Seong-Sil Kim παρατηρεί πως «μόνο ένα πολύ χαρισματικό παιδί, όπως ήταν η 
νεαρή Γκουμπαϊντούλινα, θα μπορούσε να ερμηνεύσει με επιτυχία αυτό το έργο71».  
Από την άλλη, συνηθίζουμε να αναφέρουμε σαν «παιδιά», άτομα ενός ηλικιακού 
εύρους από 5 μέχρι και 18 ετών· από τη νηπιακή δηλαδή ηλικία μέχρι και το τέλος 
της εφηβείας. Σίγουρα, τα κομμάτια αυτά δεν απευθύνονται σε ένα νήπιο που κάνει 
τα πρώτα βήματά του στη μουσική, ίσως ούτε και σε παιδιά 8-12 ετών, που μπορεί 
κάποια να έχουν την τεχνική επάρκεια για να παίξουν τις νότες κάποιων κομματιών, 
αλλά –τα περισσότερα τουλάχιστον- δεν έχουν την ερμηνευτική ωριμότητα για να 
αποδώσουν τις λεπτές ηχητικές αποχρώσεις τους. Προσωπικά, όμως, το θεωρώ 
μέρος του ρεπερτορίου που μπορεί να διδάσκεται και να παίζεται από έφηβους 
μαθητές του πιάνου, πάντα σε συνάρτηση με το «τεχνικό» επίπεδο που μπορεί να 
έχουν κατακτήσει.  
 Η Ann-Kristin Sofroniou χωρίζει το ευρύ είδος της «μουσικής για παιδιά» σε δύο 
κατηγορίες, με αλληλεπικαλυπτόμενα χαρακτηριστικά : 
i. Τη μουσική που είναι σκόπιμα γραμμένη για νέους πιανίστες/παιδιά και 
έχουν παιδαγωγικό σκοπό. Αυτή η κατηγορία περικλείει: 
- Σπουδές/Ασκήσεις τεχνικής και δεξιοτεχνικής προόδου. 
- Μουσικά κομμάτια για νέους πιανίστες/παιδιά, τα οποία στοχεύουν 
στη βελτίωση πτυχών της τεχνικής μέσα από κομμάτια 
προσαρμοσμένα για παιδιά.  
ii. Μουσική γραμμένη έχοντας σαν θέμα το παιδί και/ή την κατάσταση 
του «να είσαι παιδί»72. 
                                                                    
70 Seong-Sil Kim,” A pedagogical approach and performance guide to Musical toys by Sofia 
Gubaidulina”,(Phd Diss. University of Iowa, 2015),16 
 
71 Ibid 
 
72 Ann-Kristin Sofroniou,2018 
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Η ίδια εντάσσει τα “Musical Toys” στη δεύτερη κατηγορία σημειώνοντας πως τα 
έργα αυτής της κατηγορίας «δεν έχουν γραφτεί με κάποια παιδαγωγική πρόθεση, 
αν και μπορούν σίγουρα να αποτελέσουν εργαλείο διδασκαλίας για νέους 
πιανίστες.  Αντ’ αυτού, χρησιμοποιούν τη κατάσταση της παιδικότητας, με τις 
διάφορες ιδιότητές της, σαν σημείο αφετηρίας της σύνθεσης και “προσεγγίζουν” 
τα παιδιά μέσω της ίδιας τους της φύσης73». Επιπλέον οι μη-συμβατικές τεχνικές 
που παρουσιάζονται και το τεχνικό υλικό του κάθε κομματιού δεν συνοδεύονται 
από παιδαγωγικές σημειώσεις, παρά μόνο από κάποιες οδηγίες όπου αυτό 
χρειάζεται 74, αν και σημειώνονται με αρκετή λεπτομέρεια δακτυλισμοί και η 
χρήση του δεξιού πεντάλ, σε αντίθεση με τα υπόλοιπα έργα της 
Γκουμπαϊντούλινα για σόλο πιάνο.  
H Σοφία Γκουμπαϊντούλινα σαν νεαρή μαθήτρια του πιάνου, εξερευνούσε τα 
διαφορετικά ηχοχρώματα του πιάνου, με τη δυνατότητα να παίζει στις ψηλές και 
χαμηλές περιοχές του οργάνου στα πλήκτρα αλλά και απευθείας μέσα στο 
όργανο75. Τα πρώτα κομμάτια που της δίδασκε η καθηγήτριά της, ήταν –όπως 
συνηθίζεται- απλά παιδικά κομμάτια έκτασης δύο οκτάβων. Για αυτό το λόγο η 
Γκουμπαϊντούλινα, πειραματιζόμενη με τις δυνατότητες του πιάνου, 
αναρωτιόταν γιατί να παίζει συνεχώς τόσο φτωχά μικρά κομμάτια, όταν υπάρχει 
ένας τέτοιος υπέροχα πλούσιος ηχητικός κόσμος76. Αυτή ήταν η αφορμή ώστε να 
πάρει την απόφαση για να γίνει συνθέτρια. Για τη συλλογή αυτή αναφέρει : 
«Συχνά σκεφτόμουν την παιδική μου ηλικία και την ένδεια, εκείνη την εποχή, 
πιανιστικών κομματιών που να έχουν την ικανότητα να παρασύρουν κάποιον στον 
βαθιά φανταστικό κόσμο των παιχνιδιών. Τότε, κοίταξα τα παιχνίδια σαν υλικό από 
το οποίο θα μπορούσα να αλιεύσω ήχους· ήταν μέρος του κόσμου των μουσικών 
                                                                    
 
73 Ibid 
 
74 Ibid 
 
75 Michael Kurtz,2007,13 
 
76 Ibid 
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αισθήσεών μου. Με αυτή τη συλλογή αποτίνω έναν καθυστερημένο φόρο τιμής στην 
παιδική μου ηλικία77» 
Την εποχή που συνέθεσε την συλλογή αναζητούσε συνεχώς «νέα ηχοχρώματα, 
νέες υφές και νέες αρθρώσεις78», κάνοντας τον σονορισμό ένα από τα βασικά της 
εργαλεία79. 
Παρ’ ότι τα κομμάτια αυτά είναι δύσκολο να παιχτούν από μικρά παιδιά, 
προσφέρονται για ενεργητική ακρόαση από μικρές ηλικίες μιας και είναι σύντομα 
και παιγνιώδη. Στο χώρο της μουσικής εκπαίδευσης, οι δεξιότητες της μουσικής 
ακρόασης και οι δεξιότητες της μουσικής δράσης αποτελούν τις δύο όψεις του 
ίδιου νομίσματος, όπως υποστηρίζει ο D.J.Elliot80. Είναι πολύ πιθανόν η 
Γκουμπαϊντούλινα να συνέθεσε αυτά τα κομμάτια για να τα ακούει η κόρη της, 
μιας και το 1969 ήταν δέκα ετών και σχεδόν απίθανο να μπορεί να παίζει τα 
περισσότερα από αυτά. Έτσι, η παιδαγωγική χρησιμότητα του έργου, δεν 
περιορίζεται στην πιθανή διδασκαλία του σε νέους πιανίστες, αλλά επεκτείνεται 
και μπορεί να ενταχθεί στο ρεπερτόριο που ένας παιδαγωγός προτείνει προς 
ακρόαση στους μαθητές του. Ο στιλιστικός πλουραλισμός, τα διαφορετικά 
ηχοχρώματα και τα ενδιαφέροντα αντικείμενα που παρουσιάζονται στα 
δεκατέσσερα αυτά κομμάτια, μπορούν να αποτελέσουν αφορμή για πολλές και 
ευφάνταστες μουσικοπαιδαγωγικές δραστηριότητες.  
Παρακάτω, θα επιχειρηθεί μια ξεχωριστή προσέγγιση στο κάθε ένα από τα 
κομμάτια, όπου θα αναλυθούν στιλιστικά, από άποψη υλικού, μορφής, 
περιεχομένου και τεχνικών που απαιτούνται για την ερμηνεία τους. Ταυτόχρονα 
                                                                    
 
77 Roster D., liner notes// CD “Sofia Gubaidulina: the complete piano music” ( Åkersberga, Sweden: 
BIS Records, 1995) 
 
78 Vera Lukomsky, & Sofia Gubaidulina. (1999). “Hearing the Subconscious”: Interview with Sofia 
Gubaidulina. Tempo, (209), 27-31. 
 
79 Κων/νος Παντελίδης, 2016,35 
 
80 David J. Elliott, (1995). Music matters: a new philosophy of music education (1st edition). New York: 
Oxford University Press. 
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η ανάλυση του κάθε κομματιού, αποτελεί και μια διδακτική πρόταση για το 
κομμάτι. 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 3ο 
 
3.1.MECHANICAL ACCORDION (ΤΟ ΜΗΧΑΝΙΚΟ ΑΚΟΡΝΤΕΟΝ) 
 
3.1.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Το ακορντεόν είναι ένα όργανο πολύ σημαντικό στο μουσικό κόσμο της Σοφία 
Γκουμπαϊντούλινα, αφού είναι το όργανο που της κέντρισε το ενδιαφέρον για τη 
μουσική όταν ήταν μικρό παιδί81. Η ίδια λέει :  
«Αγαπούσα τότε, όπως και τώρα, την ικανότητα του οργάνου να αναπνέει – κανένα 
άλλο όργανο ορχήστρας  δεν έχει αυτή την ικανότητα82» . 
Έχει συνθέσει πολλά έργα για μπαγιάν (ακορντεόν με κουμπιά), ανάμεσα σε αυτά, 
κάποια από τα πιο χαρακτηριστικά της έργα όπως το De profundis(1978) και το Et 
excpecto (1985) για σόλο μπαγιάν, το In croce (1979) για μπαγιάν και βιολοντσέλο, 
το Seven Words (1982) για βιολοντσέλο, μπαγιάν και ορχήστρα εγχόρδων και το 
Silenzio (1991) για βιολί, βιολοντσέλο (ή κοντραμπάσο) και μπαγιάν83.  
                                                         
3.1.2 ΥΛΙΚΟ 
 
Το «Μηχανικό Ακορντεόν» αποτελείται από δύο βασικά στοιχεία, τα ρυθμικά 
cluster και μια μελωδία, που εναλλάσσονται, ενώ υπάρχει ρυθμική συνάφεια 
μεταξύ τους.  Υπάρχει τονική αναφορά στη Μιb μείζονα, τόσο στα cluster όσο και 
στη μελωδία. Στο μεσαίο μέρος του κομματιού (μ.9-13)  μεταφέρεται το τονικό 
κέντρο στην Λαb  μείζονα (IV) και στον τρίτο χρόνο του μέτρου 13 γυρνάει πίσω 
στη Λαb μείζονα. Η έκταση του κομματιού ξεκινάει από τη Μιb4 και φτάνει ως τη 
Σιb6.  Τα cluster μπορούμε να τα χωρίσουμε σε Μιb (μ.1-2,5-6,16-18) και Λαb (μ.9 
                                                                    
81 Michael Kurtz, 2007, 11 
 
82  Gubaidulina, “Unchained Melodies”, 2013 
 
83 Branko Džinović, “The Composer-Performer Interrelationship in the Bayan and Accordion 
Compositions of Sofia Gubaidulina” (Phd Diss.University of Toronto, 2017),27 
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και 12). Μάλιστα σχηματίζονται οι συγχορδίες Μιb μείζονα και Λαb μείζονα σε 
δεύτερη αναστροφή αντίστοιχα, από τη χαμηλότερη, τη μεσαία και την ψηλότερη 
νότα των δύο cluster (παράδειγμα 1 & 2).  
 
Παράδειγμα 1 Gubaidulina, "Musical Toys", No 1, μ.1 ->ανάπτυξη του cluster και σχηματισμός συγχορδίας 
 
Παράδειγμα 2Gubaidulina, "Musical Toys", No 1, μ. 9 -> ανάπτυξη του cluster και σχηματισμός συγχορδίας 
 
 
Το ίδιο συμβαίνει και με τα μελωδικά σημεία του κομματιού. Τα μέτρα 3-5, 6-9 και 
από τον τρίτο χρόνο του μέτρου 13 έως το μ.16 ακούμε σαν τονικό κέντρο τη Μιb, 
ενώ στα μέτρα 10-12 και τους δύο πρώτους χρόνους του μέτρου 13 τη Λαb. 
Υπάρχει μια υπόνοια μετατροπίας στο μέτρο 8 προς 9 οπού αλλάζει το τονικό 
κέντρο για πρώτη φορά, όμως στο μέτρο 13 η αλλαγή γίνεται απότομα (πίνακας 
1).  
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Μέτρα: 
Διαδοχή cluster(c)- 
Μελωδίας(μ): 
 
Τονικό κέντρο: 
1-2 C Μιb 
3-5 (1ος χρ.) μ Μιb 
5-6 (1ος χρ.) C Μιb→   Λαb 
6-9 (1ος χρ.) μ Λαb 
9 (2ος-3ος χρ.) C Λαb 
9-12 (1ος χρ.) μ Λαb 
12 (2ος-3ος χρ.) C Λαb→   Μιb 
12-16 (1ος χρ.) μ Μιb 
16-20 C Μιb 
Πίνακας 1: Διαδοχή των δύο στοιχείων του κομματιού και των τονικών κέντρων 
 
 
Ρυθμικά παρατηρούμε 4 βασικές ρυθμικές φιγούρες (πίνακας 2), οι οποίες 
συνδυάζονται και δημιουργούνται μεγαλύτερες ρυθμικές φράσεις, που όμως 
είναι ασύμμετρες και ακανόνιστες84. Μπορούμε να παρατηρήσουμε επαναλήψεις 
σε μικρότερα ή μεγαλύτερα ρυθμικά μοτίβα, χωρίς όμως να υπάρχει κάποιος 
συγκεκριμένος τρόπος ή σειρά που αυτές γίνονται μέσα στο κομμάτι.  Αυτοί οι 
ρυθμικοί συνδυασμοί είναι που δίνουν και τον «μηχανικό» χαρακτήρα του 
κομματιού.  
Ρυθμικές Φιγούρες 
1. N 2. Ee 3. Eqe 4. EnE 
Πίνακας 2: Βασικές Ρυθμικές Φιγούρες του "Mechanical Accordion" 
                  
 
                                                                    
84 Seong-Sil Kim, 2015,22 
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Παράδειγμα 3 Gubaidulina, "Musical Toys", No.1, μ. 5-8 
                                              
3.1.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Η φόρμα του κομματιού είναι κυκλική, αρχίζει και τελειώνει με την ίδια ρυθμική 
φιγούρα στα cluster (στο τέλος μια οκτάβα ψηλότερα). Ενδιάμεσα εναλλάσσονται 
οι μελωδικές φιγούρες και τα ρυθμικά cluster χωρίς όμως να συνυπάρχουν ποτέ 
(βλ. πίνακα 1). 
Από τον πίνακα 1 παρατηρούμε πως ενώ υπάρχει συμμετρία και συνέπεια στην 
εναλλαγή των δύο στοιχείων, δεν εμφανίζεται η ίδια συμμετρία στα μέτρα που 
αυτά καταλαμβάνουν. Αυτή η ασυμμετρία ενισχύεται από τις εναλλαγές στους 
χρόνους των μέτρων. Ενώ ο παλμός παραμένει σταθερός, η μετρική ένδειξη 
αλλάζει συνεχώς χωρίς να ακολουθείται κάποιο –εμφανές τουλάχιστον – μοτίβο. 
Στα δεκαοχτώ μέτρα του κομματιού η μετρική ένδειξη αλλάζει 13 φορές 85. 
Χρησιμοποιούνται μέτρα των 3/4, 4/4 και 5/4. Σε συνδυασμό με τις συγκοπτόμενες  
ρυθμικές φιγούρες ( βλ. πίνακα 2), δημιουργείται μια αίσθηση του παλμού αλλά 
όχι του μέτρου. Το κομμάτι θα μπορούσαμε να το χωρίσουμε και σε τρία 
μεγαλύτερα μέρη, βάση των τονικών κέντρων που χρησιμοποιούνται [μ. 1-8  Eb,  
μ.9-13( 1-2 )  Ab, μ.13 (3-4) -18 Eb].   Και εδώ, παρατηρείται η ίδια «συμμετρική-
ασυμμετρία», που ενισχύει τον μηχανικό χαρακτήρα του κομματιού.  
 
 
 
                                                                    
 
85 Seong-Sil Kim,2015,24 
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3.1.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
 
Το κομμάτι έχει την ένδειξη Allegretto, και προτείνεται να μετρηθεί σε μισά, 
παρότι η αρχική μετρική ένδειξη είναι 4/4 και όχι 2/2, και παρότι οι υπόλοιπες 
μετρικές ενδείξεις έχουν μονό αριθμό τετάρτων.  
Από τεχνικής άποψης, το κομμάτι δεν είναι ιδιαίτερα απαιτητικό. Εισάγεται η 
τεχνική των μικρών cluster που παίζονται εναλλάξ με τα δύο χέρια, με 
συγκεκριμένη δακτυλοθεσία, βολική για μικρά χέρια86. Τα διατονικά cluster είναι 
ένα αμάγαλμα που αποτελείται από τουλάχιστον τρεις διαδοχικές νότες και 
παίζεται σαν συγχορδία87. Εδώ μπορεί να παρουσιαστεί το πρόβλημα για το πιο 
από τα δύο χέρια είναι πάνω από το άλλο, μιας και οι νότες από το ένα χέρι είναι 
ανάμεσα στις νότες του άλλου, όμως αυτό είναι κάτι που μπορεί να λυθεί εύκολα 
και είναι αρκετά εμφανές πως το αριστερό χέρι που παίζει σε μαύρα πλήκτρα θα 
τοποθετηθεί πάνω από το δεξί.   
Η δεύτερη τεχνική που απαιτείται είναι η εναλλαγή 3ου- 2ου κυρίως και 4ου -3ου 
δάκτυλου, σε καθοδική βηματική κίνηση, στο δεξί χέρι, με σύντομο legato και η 
εναλλαγή 2ου-3ου και 3ου -4ου  δάκτυλου πάνω στη ίδια νότα(παράδειγμα 4). Για να 
αποδοθεί σωστά, χρειάζεται ευλυγισία στον καρπό και αρκετά καλό έλεγχο του 
¨βάρους¨ του χεριού.  
 
Παράδειγμα 4 Gubaidulina, "Musical Toys", No.1, μ.3-4 δεξί χέρι: εναλλαγές 3ου-2ου δακτύλου 
     
Το πεντάλ χρησιμοποιείται μόνο στα cluster, όχι στα μελωδικά μέρη του 
κομματιού. Οι εναλλαγές στο δεξί πεντάλ είναι γρήγορες και σύντομες, κάτι που 
                                                                    
 
86 Ibid,20 
 
87 Jean-François Proulx, “A pedagogical guide to extended piano techniques” (Phd Diss.Temple 
University, 2009),5 
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χρειάζεται αρκετά καλή τεχνική του πεντάλ για να επιτευχθεί, για αυτό είναι 
προτιμότερο να χρησιμοποιηθεί η τεχνική του 1/2 πεντάλ, που ευνοεί τις 
σύντομες και ακριβείς εναλλαγές88. Εξάλλου, ο ρόλος του πεντάλ σε αυτή την 
περίπτωση είναι να τονίσει και να δώσει όγκο, περισσότερους αρμονικούς στις 
συγχορδίες-cluster που χρησιμοποιείται και να δώσει έμφαση στα ρυθμικά 
μοτίβα, όχι για να αποκτήσουν οι νότες διάρκεια. Η συνθέτρια, δίνει ακριβείς 
οδηγίες τόσο για τη δακτυλοθεσία, όσο και για τη χρήση του πεντάλ στο κομμάτι. 
 Οι δυναμικές του κομματιού έχουν σχετικά μικρό εύρος και δεν υπάρχουν συχνές 
εναλλαγές. Αρχίζει από ένα mf, που διατηρείται μέχρι το μ.13, όπου με ένα μικρό 
ντιμινουέντο η δυναμική κατεβαίνει σε p, και με ένα ακόμα σύντομο diminuendo 
στο μ.15 κατεβαίνει σε pp στο μέτρο 16. Τα σύντομα diminuendi είναι σχετικά 
απαιτητικά και χρειάζονται καλή προετοιμασία για να παιχτούν ομαλά και όχι 
απότομα. Το πρώτο από τα δύο, έχει τη δυσκολία του να πέσει η ένταση από mf 
σε p μέσα σε δύο χρόνους χωρίς αυτό να γίνει σπασμωδικά και το δεύτερο, να 
πέσει από p σε pp, ενώ η τελευταία μελωδική φιγούρα είναι ανοδική και μάλιστα 
πηγαίνει προς τη ψηλότερη νότα του κομματιού. Η φυσική ροπή σε τέτοια σημεία 
είναι η αύξηση και όχι η μείωση της έντασης.  
Μια ακόμα δυσκολία, είναι να παιχτούν τα πρώτα και τα τελευταία cluster, με την 
ίδια ενέργεια και διατηρώντας σταθερό τον παλμό, παρότι τα πρώτα έχουν 
ένδειξη δυναμικής mf και τα τελευταία pp. 
 
                                     
3.1.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
 Η Γκουμπαϊντούλινα πετυχαίνει τη μίμηση του ήχου του ακορντεόν με τα δύο 
στοιχεία που εναλλάσσει. Τα ρυθμικά cluster θυμίζουν τον αέρα που περνάει με 
το άνοιγμα και το κλείσιμο της φυσούνας του ακορντεόν. Τα σύντομα και κοφτά 
μελωδικά μοτίβα χωρίς συνοδεία μοιάζουν να μιμούνται το δεξί πληκτρολόγιο 
του οργάνου. Ο ρυθμός, ακανόνιστος και συγκοπτόμενος, με σύντομες φράσεις 
                                                                    
88 Seong-Sil Kim,2015,21 
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και μικρά μοτίβα παραπέμπει σε κάποιο κουρδιστό παιχνίδι και τις κινήσεις του 
ή/και κάποιο παιδί που ανακαλύπτει τον ήχο του οργάνου και δεν έχει τεχνική 
κατάρτιση.  
                                 
            
 
 
             
3.2 MAGIC ROUNDABOUT (ΤΟ ΜΑΓΙΚΟ ΚΑΡΟΥΖΕΛ) 
 
3.2.1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
 Το καρουζέλ είναι « κυκλική περιστρεφόμενη κατασκευή» με θέσεις που έχουν 
μορφή ζώου  (π.χ. αλογάκι).  Τοποθετούνται σε λούνα παρκ ή πανηγύρια, προς 
τέρψη και διασκέδαση μικρών παιδιών»89. Σε αυτό το κομμάτι ο τίτλος μας 
μεταφέρει σε ένα μαγικό καρουζέλ, ενός φανταστικού κόσμου, όπου εύκολα 
μπορούμε να φανταστούμε να συμβαίνουν θαυμαστά γεγονότα κατά τη διάρκεια 
της διαδρομής του, όπως να παίρνουν ζωή τα χρωματιστά άλογα που το 
απαρτίζουν. Παρ’ ότι σε ένα καρουζέλ δεν ακούει κάποιος καλπασμούς, το κύριο 
θέμα του κομματιού είναι ένα μοτίβο καλπασμού που διέπει όλη τη σύνθεση90. Η 
συνθήκη θυμίζει πάρα πολύ τη σκηνή από το γνωστό μιούζικαλ του 1964, “Mary 
Poppins”, όπου η πρωταγωνίστρια μπαίνει μέσα σε μια ζωγραφιά και ζωντανεύει 
ένα καρουζέλ με αλογάκια. Είναι μάλλον απίθανο να είχε δει η Γκουμπαϊντούλινα 
την ταινία ή να είχε διαβάσει τα βιβλία στα οποία βασίστηκε, στην Σοβιετική 
Ένωση του 1969. Δεν γίνεται όμως να μην παρατηρήσω την ομοιότητα στην 
φανταστική συνθήκη. 
                                                                    
89https://el.wiktionary.org/wiki/%CE%BA%CE%B1%CF%81%CE%BF%CF%85%CE%B6%CE%AD%C
E%BB 
 
90 Seong-Sil Kim., 2015,24 
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3.2.2.ΥΛΙΚΟ 
 
 Σε όλο το κομμάτι δεσπόζει ένα ρυθμικό μοτίβο καλπασμού, δύο όγδοα και ένα 
τέταρτο, και τρεις παραλλαγές του (πίνακας 3). 
Βασικό Ρυθμικό 
μοτίβο: (x) n’q 
 
 
 
Παραλλαγές: 
α) n’d 
β) nnn’q 
γ) nY ‘YY ‘q 
Πίνακας 3: Βασικό ρυθμικό μοτίβο και παραλλαγές στο "Magic Roundabout" 
               
Το συγκεκριμένο μοτίβο υπάρχει συνεχώς στο κομμάτι μέχρι και το τελευταίο 
μέτρο του, εκτός από τους τρεις πρώτους χρόνους που ακούγεται ένα μισό 
παρεστιγμένο. Το βασικό μοτίβο (x) εμφανίζεται 47 φορές, η παραλλαγή (α) 4 
φορές, η παραλλαγή (β) 8 φορές και η παραλλαγή (γ) μία φορά. Ένα δεύτερο 
στοιχείο εμφανίζεται στο μ.7 : μισά με portato σε συγκοπή, ακολουθούμενα από 
τέταρτα staccato σε αρπισμό, αρχικά σε μεμονωμένες νότες και από το μ.12 έως 
το μ.25 με δίφωνες συνηχήσεις 3ης κυρίως και 4ης.  
Tονικό περιβάλλον, είναι η Σι ελάσσονα με την οποία αρχίζει και τελειώνει το 
κομμάτι. Ενδιάμεσα χρησιμοποιεί και άλλα τονικά κέντρα, μεμονωμένα ή 
παράλληλα, τα περισσότερα από τα οποία σχετίζονται με την Σι ελάσσονα (πχ 
μ.10 Σολ μείζονα, μ.12 Σολ μείζονα στο αριστερό χέρι Φα# μείζονα στο δεξί και 
καταλήγουν σε Ρε ελάσσονα στο μ.14)(παράδειγμα 5) .  
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Παράδειγμα 5 Gubaidulina, "Musical Toys", No 2, μ. 10-14 
 
Το βασικό μοτίβο(x) του κομματιού, είναι αυτό που καθορίζει και φθογγικά το 
κομμάτι, μαζί με τα τονικά κέντρα που δημιουργούνται. Η καθοδική κίνηση ενός 
ημιτονίου και μιας αυξημένης 4ης  και οι παραλλαγές του (αντιστροφή, αλλαγές 
διαστημάτων) κυριαρχούν στο κομμάτι (παράδειγμα 6). 
 
Παράδειγμα 6 Gubaidulina, "Musical Toys", No 2, μ.1-4: Α-> κύριο μελωδικό μοτίβο, Β->παραλλαγή αντιστροφής, 
Γ->παραλλαγή αλλαγής 2ου διαστήματος 
 
Το μοτίβο αυτό είναι συνεχώς παρόν σε όλο το κομμάτι. Στο μ.15, το ρυθμικό 
μοτίβο (x) εμφανίζεται με βηματικές ανιούσες κινήσεις και αρχίζει μια 
ρυθμομελωδική πύκνωση με κορύφωση τα μ.21-22. Η συνθέτρια χρησιμοποιεί  
παράλληλα τονικότητες με διαφορά ημιτονίου, στην ίδια οκτάβα, για να αυξήσει 
την ένταση και να φτάσει στην κορύφωση του κομματιού. Στο μ.17 το δεξί χέρι 
παίζει αρπισμό  Σι ελαττωμένης και το αριστερό Σολb μείζονα σε δεύτερη 
αναστροφή. Από το μ. 18 έως το μ.26  το αριστερό χέρι κινείται ανάμεσα στις 
νότες Σολb - Λαb - Σιb και το δεξί παίζει αρπισμούς συνηχήσεων τρίτης στα άσπρα 
πλήκτρα του πιάνου στην ίδια οκτάβα (παράδειγμα 7).  
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Παράδειγμα 7 Gubaidulina, "MUsical Toys", No 2, μ. 17-20 
      
Στο μ. 26 προς 27 ακούμε ξανά το βασικό ρυθμομελωδικό μοτίβο του κομματιού. 
Το κομμάτι αρχίζει με τη νότα Σι5 ανεβαίνει στην κορύφωσή του στην Σι7  και 
τελειώνει με την Σι4, ενώ η χαμηλότερη νότα είναι η Σολ3 στο μ.10. Σε γενικές 
γραμμές όμως κινείται στη μεσαία προς ψηλή έκταση του πιάνου. 
                                                  
3.2.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Αν και με μια πρώτη ματιά το κομμάτι φαίνεται να αποτελεί μία χειρονομία χωρίς 
κάποιες τομές, με μια πιο προσεκτική ανάγνωση θα δούμε πως ουσιαστικά είναι 
γραμμένο σε φόρμα Α-Β-Α’. Στο πρώτο μέρος (Α), μ.1-9, έχουμε την παράθεση 
των δύο στοιχείων του κομματιού, το βασικό ρυθμικό μοτίβο και τις 
συγκοπτόμενες και staccato νότες που εισάγονται στο μ.7 (παράδειγμα 8). Το 
τονικό κέντρο είναι η Β -που παραπέμπει σε ελάσσονα- και μένει σταθερό. 
 
Παράδειγμα 8 Gubaidulina, "Musical Toys", No 2, μ. 6-9 
 
Στο δεύτερο μέρος (Β) γίνεται η επεξεργασία των ιδεών του πρώτου μέρους. 
Διαρκεί διπλάσιο αριθμό μέτρων από τα άλλα δύο μέρη (μ.10-26) και 
παρατηρούμε μια απομάκρυνση από το τονικό κέντρο με έμφαση στην 
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Φα#/Σολb, V βαθμίδα δηλαδή της B. Επίσης υπάρχει μια μελωδική και ρυθμική 
πύκνωση ώστε να φτάσει στην κορύφωση του κομματιού στα μέτρα 21-26.  
Στο τρίτο μέρος (Α’), μ.27-35, επιστρέφει στο αρχικό τονικό κέντρο και το διατηρεί 
ως το τέλος.  Οι staccato νότες και οι συγκοπές σταματάνε να εμφανίζονται και 
γίνεται μια κατιούσα κίνηση του βασικού ρυθμικού μοτίβου μέχρι να φτάσει στη 
Σι4.  Η Γκουμπαϊντούλινα χρησιμοποιεί τεχνική μίμησης που θυμίζει μπαρόκ 
Invetion91, και χρησιμοποιεί την αδιάκοπη παρουσία του βασικού ρυθμικού 
μοτίβου σαν πεντάλ. Στα πρώτα της πιανιστικά έργα είναι έντονη η αναφορά της 
στην Μπαρόκ μουσική τεχνικά, αλλά και στους τίτλους των κομματιών 
(Chaconne, Toccata-Troncata- Invetion)92. Μακροσκοπικά κινείται γύρω από τρία 
Σι σε διαφορετικές οκτάβες που λειτουργούν σαν πυλώνες και καθορίζουν τα τρία 
μέρη του κομματιού. Το Σι5 στο (Α), με το οποίο αρχίζει το κομμάτι και μάλιστα με 
μισό παρεστιγμένο, σαν να γίνεται μια δήλωση και το οποίο είναι διαρκώς παρόν 
σε όλο το μέρος. Το Σι6 στο (Β) μέρος, που δεν ακούγεται μέχρι και το μέτρο 25, 
αλλά περιγράφεται διαρκώς με νότες να κινούνται γύρω του και είναι η πιο 
μακριά νότα του κομματιού (διαρκεί έξι χρόνους). Τέλος το Σι4 με το οποίο κλείνει 
το κομμάτι. Το (Α’)  είναι μια κατιούσα κίνηση που οδηγεί σε αυτό, στο μ.33.  
 
 
3.2.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ – ΠΕΝΤΑΛ 
     
Το κομμάτι είναι σε γρήγορο τέμπο ( Vivo) και παρόλο που το μέτρο είναι 4/4, η 
ένδειξη για το τέμπο –στην οποία η Γκουμπαϊντούλινα γράφει ένα μισό αντί για 
ένα τέταρτο-  υπονοεί 2/293. Το γρήγορο τέμπο είναι συχνά τρομακτικό για τους 
νέους εκτελεστές και υπάρχει ο κίνδυνος να μην παιχτούν καθαρά οι νότες και το 
κομμάτι να ακουστεί σαν μια «μουτζούρα».  Ένα βασικό τεχνικό ζήτημα εδώ είναι 
                                                                    
91 Kadisha Onalbayeva-Coleman,2010, 29 
92 Ibid, 28 
 
93 Seong-Sil Kim, 2015, 30 
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να παιχτεί σταθερά και με καθαρή άρθρωση το βασικό ρυθμικό μοτίβο. Όταν 
παίζονται συνεχόμενα δύο όγδοα ως ανάκρουση σε ένα τέταρτο, υπάρχει η τάση 
να εκτελείται το τέταρτο βιαστικά και να μην κρατάει όλη την αξία του. Η 
πρόκληση είναι να διατηρηθεί η ρυθμική ακρίβεια, χωρίς να χαθεί η αίσθηση της 
κατεύθυνσης προς τα μπρος 94 και εμποδίζοντας το καρουζέλ «να χάσει την ορμή 
του95».  Ένα άλλο ζήτημα είναι η εκτέλεση διαφορετικών μουσικών αρθρώσεων 
ανεξάρτητα στα δύο χέρια96 (παράδειγμα 9). 
 
Παράδειγμα 9 Gubaidulina, "Musical Toys", No 2, μ. 22-26 
                                
Δυσκολία υπάρχει και στις συνηχήσεις 3ης που κινούνται με αρπισμούς  (πχ 
μ.12,μ.21) και πρέπει να παιχτούν staccato. Μπορεί επίσης να υπάρξει μια 
δυσκολία στο να διευθετηθεί η εγγύτητα των περιοχών (μέσα σε μια 5η ) που 
παίζουν τα δύο χέρια 97(βλ. παράδειγμα 7) χωρίς να μπερδευτούν μεταξύ τους και 
να παραμείνουν ανεξάρτητα. 
 Ίσως το πιο απαιτητικό ζήτημα τεχνικά σε αυτό το κομμάτι είναι η χρήση του 
πεντάλ. Η Γκουμπαϊντούλινα δίνει ακριβείς ενδείξεις για τη χρήση του και 
διαφοροποιεί την άρθρωσή της στο ίδιο μοτίβο με την διαφορετική τοποθέτησή 
του. Αρχικά είναι σημειωμένο από τα δύο όγδοα προς το τέταρτο (στο κύριο 
μοτίβο του καλπασμού) και έτσι δίνεται η αίσθηση της κίνησης προς τα μπρος. 
                                                                    
94 Rebecca Billock,” Selected Intermediate Piano Pieces by Seven Women of the Twentieth Century: 
Marion Bauer, Germaine Tailleferre, Ruth Crawford Seeger, Sofia Gubaidulina, Emma Lou Diemer, 
Chen Yi, and Karen Tanaka” (Phd Diss. University of Washington, 2003), 64 
 
95 Seong-Sil Kim, 2015,25 
96 Rebecca Billock,2003,64 
 
97Ibid, 65 
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Από το μέτρο 27 και μετά αντιστρέφει τη χρήση του και τοποθετείται από το 
τέταρτο προς τα επόμενα δύο όγδοα, οπότε δίνεται η αίσθηση του 
φρεναρίσματος του καρουζέλ98(παράδειγμα 10 & 11). Είναι πάντως μια καλή 
άσκηση για τη χρήση του πεντάλ σε ¾, με γρήγορες και ακριβείς αλλαγές.  
 
Παράδειγμα 10 Gubaidulina, "Musical Toys", No 2, μ. 1-5: πεντάλ -> κίνηση προς τα εμπρός 
       
 
Παράδειγμα 11 Gubaidulina, "Musical Toys", No 2, μ. 27-29: πεντάλ -> κίνηση προς τα πίσω 
       
Οι δυναμικές του κομματιού καλύπτουν μια γκάμα από pp έως f. Γίνονται αρκετές 
απότομες αλλαγές δυναμικής από p σε f, όπως και μικρά ή μεγαλύτερα crescendi 
και diminuendi, που απαιτούν και αυτά μια ιδιαίτερη ακρίβεια στην εκτέλεσή τους 
ώστε να μην χαθεί ο μηχανικός χαρακτήρας του κομματιού.  
Συνολικά παρατηρούμε πως πρόκειται για ένα κομμάτι αρκετά απαιτητικό στις 
λεπτομέρειές του και με τεχνικά ζητήματα που αλληλεπικαλύπτονται.  
 
3.2.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
                                                                    
 
98 Seong-Sil Kim,28-29 
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Η Γκουμπαϊντούλινα με τις τεχνικές που αναλύθηκαν παραπάνω, αναπαριστά 
πλήρως μια βόλτα με ένα καρουζέλ. Το κύριο μοτίβο του κομματιού θυμίζει τον 
καλπασμό των αλόγων που ζωντανεύουν, μιας και το παιχνίδι είναι μαγικό. Στο 
πρώτο μέρος (Α) η σταδιακή ρυθμική πύκνωση μας δίνει την εντύπωση πως το 
καρουζέλ ξεκινάει. Ο ίδιος ρυθμός παιγμένος και από τα δύο χέρια μαζί(μ.4-7), 
σαν να ενισχύει την ενέργεια του μηχανήματος99. Στο δεύτερο μέρος-ανάπτυξη 
(Β),  με τα διπλανά τονικά κέντρα στα δύο χέρια που δημιουργούν διαφωνίες, τα 
μοτίβα που εναλλάσσονται και τις συχνές αλλαγές δυναμικής από f σε p, θυμίζει 
τον ίλιγγο που νιώθουμε όταν περιστρεφόμαστε διαρκώς με μεγάλη ταχύτητα και 
αρχίζουμε να βλέπουμε τον κόσμο γύρω διαστρεβλωμένο, σαν μέσα από 
παραμορφωτικούς καθρέφτες.  Το τρίτο μέρος (Α’), με την κατιούσα μελωδική 
κίνηση, την ρυθμομελωδική αραίωση, την αντιστροφή του πεντάλ και τα μεγάλα 
decrescendo, που φτάνουν ως το τελικό pianissimo, δίνει την εντύπωση του 
φρεναρίσματος και του τέλους αυτής της κούρσας.  
 
 
3.3 THE TRUMPETER IN THE FOREST (Ο ΤΡΟΜΠΕΤΙΣΤΑΣ ΣΤΟ 
ΔΑΣΟΣ) 
 
3.3.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Σε όλη τη Βόρεια Ευρώπη η φύση αντιμετωπίζεται σαν ζωντανός οργανισμός 
στους θρύλους και τις παραδόσεις των λαών της100.  Στη Ρωσία σχεδόν κανείς δεν 
είναι πολύ μεγάλος για παραμύθια, είναι από τις περιοχές με τον μεγαλύτερο 
πλούτο σε μύθους και θρύλους στον κόσμο. Έτσι, τα δάση, με τα ψηλά δέντρα και 
την πυκνή βλάστηση πάντα προσφερόταν για ιστορίες γεμάτες μυστήριο. Σε αυτό 
το κομμάτι η Γκουπαϊντούλινα τοποθετεί έναν τρομπετίστα στο δάσος. 
Μπορούμε να φανταστούμε ότι σαλπίζει για να επικοινωνήσει από την κορφή του 
                                                                    
 
99 Ibid, 26 
 
100 The Trumpeter, Journal of ecosophy //The enchanted forest by Mara Freeman,1996 
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βουνού μια επιτυχημένη απόπειρα κυνηγιού 101, ή μια ιστορία με ένα 
στοιχειωμένο δάσος, στο οποίο ακούγεται να παίζει μια τρομπέτα από ένα 
πνεύμα.  
                                          
3.3.2. ΥΛΙΚΟ 
 
Οι δύο πόλοι αυτού του κομματιού είναι η μίμηση των σαλπισμάτων (μ .1, 6, 13 ) 
και η αντήχηση που δημιουργείται από αυτά. Για να πετύχει το εφέ της αντήχησης 
μέσα στο δάσος, η συνθέτρια χρησιμοποιεί τέσσερις διαφορετικές τεχνικές:                                                                        
1. Cluster που χτίζονται σταδιακά ξεκινώντας από μία νότα και 
κατεβαίνοντας ημιτονιακά μέχρι να φτάσουμε στο πλήρες cluster (μ.2-4 
και 15-16) (παράδειγμα 12). Είναι το δεύτερο κομμάτι στη συλλογή που 
χρησιμοποιούνται cluster (βλ. 3.1 Mechanical Accordion ), όμως εδώ η 
χρήση τους αλλά και ο συμβολισμός τους μέσα στο κομμάτι διαφέρουν. 
 
Παράδειγμα 12 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 2-6: cluster 
                                        
2. Μεγάλες κρατημένες νότες που αντηχούν κάποιες φορές μόνες τους και 
κάποιες φορές σε συνδυασμό με άλλες νότες (παράδειγμα 13). 
 
Παράδειγμα 13 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 7-10 
                                                                    
 
101 Seong-Sil Kim, 2015,31 
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3. Μικρές staccato νότες (όγδοα και δέκατα έκτα), συχνά τονισμένες, που 
ενεργοποιούν συχνότητες και αρμονικούς από τις κρατημένες νότες 
ανάμεσα στις οποίες παίζονται (βλ. παράδειγμα 13). 
4. Σιωπηλά πατημένα πλήκτρα που εισάγονται στα μέτρα 10-11. Η 
Γκουμπαϊντούλινα στις υποσημειώσεις του κομματιού γράφει: «Οι νότες 
με το σημάδι x πρέπει να πατιούνται σιωπηλά για να αφήνουν τις χορδές 
να αντηχούν102» (παράδειγμα 14). 
 
Παράδειγμα 14 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 11-12 
                 
Το κομμάτι είναι ελεύθερα ατονικό, όμως υπάρχουν φθόγγοι που προβάλλονται 
περισσότερο σε κάθε σημείο του κομματιού αρχίζοντας από το A6 στο πρώτο 
μέτρο και τελειώνοντας με το C1 στο τελευταίο μέτρο, που είναι και η χαμηλότερη 
νότα του κομματιού. Η ψηλότερη νότα που χρησιμοποιείται είναι η F6 στο μ.6.  
Ρυθμικά και μελωδικά δεν υπάρχει κάποιο μοτίβο που να επαναλαμβάνεται. Ο 
ρυθμός  δεν είναι δομημένος και δεν δίνεται με σαφή τρόπο η αίσθηση του 
παλμού, εκτός από τα μέτρα 2-3 και 15-16, όπου με διαδοχικά τέταρτα χτίζει τα 
cluster. Τα τρία σαλπίσματα έχουν διαφορετικό ρυθμικό σχήμα μεταξύ τους, αλλά 
και διαφορετικό φθογγικό περιεχόμενο (παραδείγματα 15, 16 & 17). Όμως 
δημιουργείται μια συνάφεια μιας και είναι τα πιο πυκνά ρυθμικά σημεία του 
κομματιού και τα διαστήματα που χρησιμοποιεί είναι 4ης, 7ης  και 5ης. 
 
                                                                    
 
102 Gubaidulina, Musical Toys, Footnotes:” p.8 ★)Notes marked x should be depressed silently to 
allow the string to reverberate” 
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Παράδειγμα 15 Gubaidulina,"Musical Toys", No 3, μ. 1-2 
 
Παράδειγμα 16 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 6-7 
 
Παράδειγμα 17 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 12-14 
 
 
Κυρίως, όμως, η συνθέτρια χρησιμοποιεί το υλικό ηχοχρωματικά,  ώστε να 
πετύχει το εφέ που επιθυμεί.  
                                   
3.3.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Το κομμάτι χωρίζεται σε τρία μέρη από τα τρία «σαλπίσματα», χωρίς όμως να 
συμβαίνει κάποια δραματική αλλαγή στο υλικό ή στο ύφος του κομματιού, οπότε 
θα μπορούσαμε να πούμε πως η φόρμα του είναι Α-Α’-Α’’.  
Στο πρώτο μέρος (Α), μ.1-6, ακούμε το εναρκτήριο σάλπισμα σε forte, το οποίο 
καταλήγει σε Λα. Από αυτή τη νότα ξεκινάει και η ηχώ του, σε piano, 
δημιουργώντας σταδιακά ένα cluster ημιτονίων έως τη Ρε μία 5η κάτω. Πολύ 
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ενδιαφέρον στοιχείο είναι το Σολ# που ξεπροβάλει κρατημένο μέσα από το 
cluster (παράδειγμα 15). 
Το δεύτερο μέρος (Α’) ξεκινάει με το επόμενο σάλπισμα στον τελευταίο χρόνο του 
μ.6 και η ηχώ του διαρκεί ως το μέτρο 12 (παράδειγμα 16). Η μελωδική φιγούρα 
καταλήγει σε μία Φα4, από την οποία αρχίζει να εμφανίζεται ένα cluster ημιτονίων 
σε ανοιχτή θέση, από το Σολb μέχρι το Ντο (παράδειγμα 18). Οι νότες του cluster 
είναι σπασμένες σε διαφορετικές οκτάβες και δεν παίζονται όλες με την ίδια 
τεχνική. Το αποτέλεσμα είναι πολύ πλούσιο σε αρμονικούς ενώ το «σπασμένο 
cluster» ακούγεται από τις κρατημένες νότες όλο μαζί στο μ. 12.  
                                 
                         Παράδειγμα 18 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 11-12: "ανοιχτό" cluster -> συμπύκνωση 
 
Οι δυναμικές ξεκινάνε από mp  που φτάνει μέχρι το pp, ενδιάμεσα όμως 
ακούονται σύντομες staccato νότες σε mf, που ενεργοποιούν τους αρμονικούς 
από τις κρατημένες νότες.  
Το τρίτο μέρος (Α’’) ξεκινάει στο μ.13 με ανάκρουση από το προηγούμενο μέτρο 
και ο απόηχος φτάνει μέχρι το τέλος (μ.25). Το τελευταίο σάλπισμα Αρχίζει από 
mf και με ένα diminuento φτάνει στο pp (παράδειγμα 17). Η τελευταία του νότα, 
που ακούγεται μετά από μια παύση τετάρτου, είναι η Σιb που είναι κρατημένη 
μέχρι το τελευταίο μέτρο. Στα μ.15-16 ακούμε ξανά ένα cluster που σχηματίζεται 
ημιτονιακά, όπως και στο πρώτο μέρος, μόνο που εδώ σχηματίζεται από ανιόντα 
ημιτόνια στις νότες από Φα μέχρι Λα. Είναι πιο αραιό και απλωμένο από τα άλλα 
δύο μέρη, σαν να λειτουργεί συνολικά σαν απόηχος στο κομμάτι.  
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3.3.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ – ΠΕΝΤΑΛ 
 
Το κομμάτι είναι αρκετά αργό (Andante =84) με αρκετές κρατημένες νότες. Δεν 
υπάρχουν δυσκολίες στη δεξιοτεχνία-ταχύτητα. Κυρίως οι δυσκολίες που ένας 
μαθητής μπορεί να συναντήσει είναι ερμηνευτικές.  Εισάγεται η τεχνική των 
cluster, όπως και στο πρώτο κομμάτι της συλλογής, αλλά με διαφορετικό τρόπο 
και επιδιώκοντας άλλο ηχητικό αποτέλεσμα. Εδώ οι νότες προστίθενται μία μία 
στα cluster, και παρ’ όλο που πρέπει να παιχτούν χρησιμοποιώντας τους μεγάλους 
μοχλούς των χεριών γιατί έχουν την ένδειξη portato, μπορεί να δημιουργηθεί 
ένταση στους καρπούς103 ή/και κάποιο μπέρδεμα με τις νότες. Επίσης, έχουμε 
πάλι το πρόβλημα της διαχείρισης του κοινού ρετζίστρου στα δύο χέρια, με τις 
νότες να «μπλέκονται». Είναι εμφανές πως το δεξί χέρι είναι αυτό που θα παίζει 
πάνω από το αριστερό (παράδειγμα 19). Τα σημεία αυτά όμως (μ.2-5 και 15-16) 
πρέπει να αντιμετωπιστούν με ιδιαίτερη προσοχή. 
 
Παράδειγμα 19 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 14-17: το δ.χ. παίζει από πάνω γιατί οι νότες του είναι στα 
μαύρα πλήκτρα 
 
Το ίδιο πρέπει να γίνει και στις μεγάλες κρατημένες νότες, που προστίθενται ενώ 
συνεχίζονται οι υπόλοιπες να κρατιούνται, μιας και υπάρχει σε αυτές τις 
περιπτώσεις η τάση να σφίγγεται ο καρπός και να αφήνονται οι κρατημένες νότες. 
Οι σύντομες staccato νότες πρέπει να παιχτούν ανεξάρτητα χωρίς να έχει 
δημιουργηθεί κάποια ένταση στο χέρι, οπότε πρέπει να αντιμετωπιστούν αφού ο 
μαθητής έχει καταφέρει να κρατάει τις μεγάλες νότες χωρίς να «σκληραίνει» το 
χέρι του. Η άλλη τεχνική που εισάγεται είναι οι σιωπηλά παιγμένες νότες. Είναι 
                                                                    
103 Seong-Sil Kim, 2015,34 
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μια τεχνική που χρησιμοποιεί η Γκουμπαϊντούλινα και σε άλλα κομμάτια της 
συλλογής (6.Song of the Fisherman, 12.The echo ),όπως και στην  Toccata-
Troncata που είναι γραμμένη την ίδια περίοδο (1971). Η δυσκολία που υπάρχει 
εδώ στην εκτέλεση είναι πως τα πλήκτρα πρέπει να πατηθούν σιωπηλά στον 
απόηχο της staccato νότας που προηγείται, να είναι αρκετά γρήγορο για να 
κρατηθεί ο απόηχος, αλλά και πολύ απαλό και προσεκτικό ώστε να μην 
ξαναχτυπήσει το σφυράκι στις χορδές104. Και φυσικά να συνεχίσουν να 
κρατιούνται οι υπόλοιπες νότες χωρίς να δημιουργηθεί ένταση στα χέρια 
(παράδειγμα 20).  Ένας νέος πιανίστας με μικρό χέρι θα δυσκολευόταν αρκετά σε 
αυτό το κομμάτι.  
 
Παράδειγμα 20 Gubaidulina, "Musical Toys", No 3, μ. 7-12 
                          
 
Το πεντάλ συμμετέχει υποστηρίζοντας και αναδεικνύοντας τους απόηχους και 
τους αρμονικούς των φθόγγων που παίζονται. Δεν έχει κάποια ιδιαίτερη 
δυσκολία, αλλά πρέπει να εκτελεστεί με ακρίβεια για να ακουστούν 
συγκεκριμένοι αρμονικοί.  
Συνολικά, ο εκτελεστής χρειάζεται όχι μόνο να κατανοήσει τις τεχνικές, αλλά και 
τους σκοπούς που εξυπηρετούν 105,να μπορέσει να ακούσει τα λεπτά ηχοχρώματα 
που παράγονται και να μην παίξει μηχανικά. Ένα πιάνο με ούρα σίγουρα βοηθάει 
πολύ περισσότερο στο να αποδοθούν, από ένα όρθιο πιάνο και σίγουρα, κομμάτια 
σαν και αυτό δεν μπορούν να παιχτούν σε ηλεκτρικό όργανο. 
                                                                    
 
104 Ibid,33 
 
105 Ibid,32 
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3.3.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
 Η Γκουμπαϊντούλινα αναπαριστά την αίσθηση ενός δάσους, που μπορεί και να 
‘ναι στοιχειωμένο όπως σε πολλά παραμύθια, στο οποίο διαταράσσει την ηρεμία 
ο ήχος μιας τρομπέτας. Το δάσος «απαντάει» στα καλέσματα της τρομπέτας, 
αντηχεί και ξυπνάει. Ακούμε θροΐσματα και ήχους από βήματα ζώων, και την 
αρμονία που δημιουργείται με τον διάλογο του μουσικού οργάνου και του 
δάσους, ως ζωντανού οργανισμού.  
Υπάρχει ένα συνεχές σασπένς και νευρικότητα106 και η αγωνία πως κάτι μπορεί 
ανά πάσα στιγμή να συμβεί εκεί μέσα. Μέχρι και η τελευταία νότα του κομματιού  
δεν φέρνει ένα ξεκάθαρο τέλος, αλλά μας δίνει την εντύπωση ως ακροατές πως 
εμείς είμαστε αυτοί που απομακρυνόμαστε από το δάσος.  
 
 
 
               
3.4 THE MAGIC SMITH (ΤΟ ΜΑΓΕΜΕΝΟ ΣΙΔΕΡΟ) 
 
3.4.1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Στο «Μαγεμένο σίδερο», η Γκουμπαϊντούλινα περιγράφει μια παραμυθένια 
εικόνα, όπου ένας σιδεράς χρησιμοποιεί εργαλεία σφυρηλάτησης που διαθέτουν 
μαγικές ιδιότητες και μπορούν να λειτουργήσουν χωρίς ανθρώπινη βοήθεια107, ή 
ίσως ο ίδιος είναι μάγος και μεταφερόμαστε στη στιγμή που κάνει κάποιο ξόρκι 
και τα εργαλεία παίρνουν σταδιακά ζωή. Δύο χρόνια μόλις πριν την ολοκλήρωση 
των «Musical Toys», η Γκουμπαϊντούλινα –που συνέθετε συχνά μουσική σε ταινίες 
                                                                    
 
106 Ibid, 31 
 
107 Seong-Sil Kim, 2015,36 
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για να βιοποριστεί108 - είχε γράψει τη μουσική στη μικρού μήκους ταινία 
κινουμένων σχεδίων «Ο μάγος σιδεράς»109. Σε αυτό το κομμάτι, λοιπόν, φαίνεται 
να έχει επηρεαστεί τόσο από τη θεματολογία της ταινίας, όσο και από τα μουσικά 
στοιχεία που είχε χρησιμοποιήσει για να την επενδύσει110. 
 
3.4.2. ΥΛΙΚΟ 
 
Στο «Μαγεμένο σίδερο», όπως και σε άλλα κομμάτια και έργα της, η 
Γκουμπαϊντούλινα φαίνεται να χρησιμοποιεί τον ρυθμό σαν κύριο υλικό στη 
σύνθεσή της. Η ίδια λέει σε συνέντευξή :  
«Συνειδητοποίησα πως σαν συνθέτης μιας ηχητικής εποχής, πρέπει να επικεντρωθώ 
στον ρυθμό…111».   
Από το πρώτο μέτρο μέχρι και το μ.33, που αλλάζει δραματικά η υφή του 
κομματιού, χρησιμοποιεί αδιάκοπα όγδοα σε γρήγορο τέμπο και με 
επαναλαμβανόμενες νότες, μιμούμενη τον ήχο της σφυρηλάτησης ενός μετάλλου. 
Αρχίζει με τη νότα Ντο#5, στην οποία επιμένει αρχικά και δίνει την εντύπωση του 
τονικού κέντρου. Από το μέτρο 9 απομακρύνεται από αυτή και από το μ. 14 έως 
το μ.33 ακούμε την Φα# σαν τονικό κέντρο, αν και πολλές φορές 
απομακρυνόμαστε και από αυτή. Το φθογγικό υλικό αντιμετωπίζεται είτε 
χρωματικά είτε σαν συγχορδίες ανιούσες ή κατιούσες που μετακινούνται με 
αρπισμούς . Σημαντικό εφέ που χρησιμοποιεί στα μ.7-13 και 22-33 είναι οι 
επαναλαμβανόμενες δυάδες νοτών, οπότε ενώ ακούμε τα όγδοα σαν κύρια 
ρυθμική μονάδα, οι μελωδίες που αναδύονται και οι αρπισμοί έχουν ρυθμό 
τετάρτου (παράδειγμα 21 & 22). 
                                                                    
 
108 Sikorski Magazin , 2016, 11 
 
109 “The Wizard Blacksmith [Kuznets-koldun] (1967);animated (Moscow);Perch Sarkisian” 
   Kurtz, 2007,291 
 
110 https://www.youtube.com/watch?v=9DP8SLvD444 
 
111 Gubaidulina, “Unchained Melodies” 2013 
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Παράδειγμα 21 Gubaidulina, "Musical Toys", No 4, μ. 10-13 & ανάλυση αρπισμών αυτών των μέτρων 
                 
 
 
Παράδειγμα 22 Gubaidulina,"Musical Toys", No 4, μ. 22-25 & ανάλυση αρπισμών αυτών των μέτρων 
                 
Οι αρπισμοί αρχίζουν από διαφορετικά σημεία του μέτρου και δεν έχουν ίσες 
νότες μεταξύ τους,  κάτι που δημιουργεί μια αίσθηση ασυμμετρίας και αλλαγής 
της μετρικής ένδειξης χωρίς όμως να υπάρχει. Αυτό συμβαίνει γιατί, παρ’ ότι η 
Γκουμπαϊντούλινα δεν σημειώνει κάποιον τονισμό σε αυτά τα σημεία, από μόνη 
της η πορεία της μουσικής προδιαθέτει  να τονιστούν ελαφρά για να μπορέσουν 
να αναδειχθούν οι φράσεις. Στα μ.14-20 αλλάζει ελαφρώς η υφή του κομματιού. 
Για πρώτη φορά τα δύο χέρια απομακρύνονται και δεν ακούμε 
επαναλαμβανόμενες νότες, χαμηλώνει το ρετζίστρο συνολικά και ακούμε μια 
τονισμένη μπασογραμμή με συγκοπές, που συνοδεύεται από χρωματικές 
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κλίμακες στην 3η οκτάβα του πιάνου με μια τονισμένη Φα#4 ανά τρία μισά. 
Δημιουργείται έτσι η εντύπωση της πολυμετρίας112 (παράδειγμα 23). 
 
Παράδειγμα 23 Gubaidulina, "Musical Toys", No 4, μ. 14-16 
                                     
Στο μ.34 και μέχρι το τέλος, αλλάζει συνολικά και απότομα η υφή του κομματιού. 
Το αριστερό χέρι κρατάει μια λαb ελάσσονα συγχορδία σε χαμηλή περιοχή και το 
δεξί χέρι μια μελωδική γραμμή βασισμένη σε τρίηχα τετάρτων στις νότες Μι5-Λα5-
Σι5-Μι6. Θυμίζει κάποιο νικητήριο, θριαμβευτικό σάλπισμα. Η συγχορδία που 
είναι κρατημένη στη χαμηλή οκτάβα, περνώντας τα μέτρα αρχίζει και παράγει 
αρμονικούς σε συνδυασμό με τις ψηλές νότες, ενώ η μελωδική γραμμή αραιώνει 
φτάνοντας προς το τέλος (παράδειγμα 20). 
 
Παράδειγμα 24 Gubaidulina, "Musical Toys", No 4, μ. 32-36 
 
 
3.4.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
 Το κομμάτι αυτό θα μπορούσαμε να πούμε πως ακολουθεί μια φόρμα Α-Β-Α’-
Coda. Το πρώτο μέρος (Α), από το μ.1 έως το μ.13, χαρακτηρίζεται από τις 
                                                                    
112  *  Polymeter: the simultaneous use of more than one meter in an ensemble composition 
 Πηγή : https://www.dolmetsch.com (Online music Dictionary) 
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επαναλαμβανόμενες νότες, σαν σφυροκόπημα. Στα πρώτα μέτρα, 1-6, υπάρχει 
ένα επίμονο Ντο#  που παίζεται από το δεξί χέρι στην άρση του κάθε χρόνου, ενώ 
στις θέσεις το αριστερό χέρι αρχίζει από τον ίδιο φθόγγο και κάνει κινήσεις σαν να 
παρεκκλίνει από αυτόν και να επιστρέφει. Από το μ.7 έως το μ.13 τα δύο χέρια 
κινούνται παράλληλα, αρχικά πάλι με πόλο έλξης το ίδιο Ντο# και από το μ.10 με 
κατιόντες αρπισμούς συγχορδιών.  
Στα μ.14-21 (Β), ανακόπτεται η παράλληλη κίνηση των δύο χεριών, στην οποία 
ουσιαστικά ακούμε μια μελωδία με ρυθμό τετάρτων, παρότι είναι φτιαγμένη από 
συνεχόμενα όγδοα. Τα συνεχόμενα όγδοα δεν σταματούνε, αλλά εδώ ακούμε μια 
χρωματική κλίμακα που ανεβοκατεβαίνει, ενώ έχουμε ξεχωριστή γραμμή στα 
μπάσα, με διαφορετική ρυθμολογία. Η νότα που δημιουργεί μια τονική έλξη είναι 
το Φα#.  
Από το μ.22 και ως το μ.33 επιστρέφουμε στην προηγούμενη κατάσταση με τις 
επαναλαμβανόμενες νότες (Α’). Αρχικά υπάρχουν ανιόντες αρπισμοί συγχορδιών 
(μ.22-25) που οδηγούν σε ένα ψηλότερο ρετζίστρο, περίπου δύο οκτάβες πιο 
πάνω από εκεί που αρχίζουν (Σολ3 →   Λα5). Στα μ.26-29 γίνονται χρωματικές 
κινήσεις  που κλιμακώνουν την ένταση, η οποία αμέσως όμως αποκλιμακώνεται 
χωρίς κάποια εκτόνωση με κατιόντες αρπισμούς συγχορδιών, στα μ. 30-33, οι 
οποίοι οδηγούν στο προηγούμενο ρετζίστρο (Φα#3).  
H Coda, από το μ.34-42, λειτουργεί σαν ένα σχόλιο στο κομμάτι, έχει πολύ 
διαφορετική υφή και υλικό που έρχεται απότομα, σαν να διακόπτει την εξέλιξη 
του προηγούμενου μέρους, ενώ αλλάζει και το τέμπο του κομματιού.  
Σε όλο το κομμάτι, οι φράσεις σχηματίζονται σε τετράμετρα και υπάρχει μια 
συμμετρία ανάμεσα στα μέρη. Το (Α) και το (Α’) αποτελούνται από τρία 
τετράμετρα το καθένα. Το (Β) και η Coda από 2 τετράμετρα, ενώ στην Coda 
προστίθεται ένα μέτρο στο τέλος με κρατημένες νότες, που δεν αλλοιώνει τη 
συμμετρία. 
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3.4.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ – ΠΕΝΤΑΛ 
 
Το «Μαγεμένο σίδερο» είναι γραμμένο σε 4/4, αν και εδώ η συνθέτρια προτείνει 
να μετριέται σε 2/2, και έχει την ένδειξη Presto (  = 112), οπότε ανήκει στα 
γρήγορα κομμάτια της συλλογής. Η βασική τεχνική του κομματιού είναι οι 
επαναλαμβανόμενες  νότες στα δύο χέρια εναλλάξ, και διέπει το μεγαλύτερο 
μέρος του κομματιού. Για αυτό και θα μπορούσε το κομμάτι να χρησιμοποιηθεί 
και σαν σπουδή (etude) σε αυτό το τεχνικό ζήτημα113. Οι νότες πρέπει να 
παίζονται με «κρουστή» διάθεση, σαν να μιμούμαστε τον ήχο και την ατάκα που 
έχει μια μαρίμπα ή ένα ξυλόφωνο. Το ίδιο και τα χέρια μεταξύ τους, για να πετύχει 
ο ήχος και η ταχύτητα του κομματιού, παίζουνε με μια πλάγια κλίση σαν να 
σχηματίζουν ένα V, αντίστοιχο με  αυτό που θα σχημάτιζαν οι μπαγκέτες με τις 
οποίες παίζονται τα παραπάνω κρουστά114 (παράδειγμα 25). 
 
Παράδειγμα 25 Gubaidulina, "Musical Toys", No 4, μ. 1-4 
                                     
Το ζήτημα της δαχτυλοθεσίας  μπορεί να δημιουργήσει κάποιες δυσκολίες. Η 
Γκουμπαϊντούλινα προτείνει ενδεικτικά μια δαχτυλοθεσία στην αρχή και στο μ.9 
έχει την ένδειξη “simile” (ομοίως). Ο κάθε ερμηνευτής ανάλογα με τη φυσιολογία 
του χεριού του και σύμφωνα με τη λογική που έχει ήδη θέσει η συνθέτρια μέχρι 
εκεί μπορεί να επιλέξει τα δάχτυλα που ταιριάζουν στον ίδιο και βοηθάνε 
ταυτόχρονα στο να βγει το εφέ του σφυροκοπήματος.   
                                                                    
113 Seong-Sil Kim, 2015,36 
 
114 Seong-Sil Kim, 2015,38 
62 
 
Μια ακόμα πρόκληση για έναν νέο πιανίστα είναι να παίξει στο (Β) μέρος τα δυο 
χέρια με ανεξαρτησία και να αποδώσει τις διαφορετικές υφές και τονισμούς που 
έχουν να παίξουν.  
Η διαχείριση των δυναμικών είναι σχετικά εύκολη. Σε όλο το (Α) υπάρχει η 
ένδειξη f. Μπορεί λίγο να δυσκολέψουν τα απότομα p στο (Β) (μ.14 και μ.17) και τα 
crescendi σε mf. Από mf αρχίζει η δυναμική στο (Α’) όπου με ένα μεγάλο crescento 
φτάνει στο f στο τέλος του μ.25 και με ένα πιο μικρό crescento στο μέτρο 29 σε ff. 
Σε αυτές τις αλλαγές δυναμικής πρέπει να γίνει μια οικονομία γιατί υπάρχει ο 
κίνδυνος να φτάσει ο εκτελεστής πολύ νωρίς σε ff, όμως λόγω της υφής του 
κομματιού δεν μπορεί να ανέβει άλλο σε ένταση. Η Coda παίζεται κι αυτή ff, εκτός 
από τα τρία τελευταία μέτρα που με ένα p- το οποίο στην τελευταία νότα γίνεται 
pp- λειτουργούν σαν ηχώ των προηγούμενων μέτρων.  
Το κομμάτι παίζεται χωρίς τη συμμετοχή κάποιου από τα πεντάλ του πιάνου, 
ώστε να παραχθεί ο «κρουστός» ήχος που απαιτείται.  
 
3.4.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
Η Γκουμπαϊντούλινα εικονογραφεί μουσικά μια σκηνή από ένα παραμύθι, στο 
οποίο ένας μεταλλουργός μαγεύει με ένα ξόρκι τα εργαλεία του, και αυτά 
συνεχίζουν να δουλεύουν μόνα τους.  Έτσι θα μπορούσαμε να πούμε πως τα μέρη 
(Α) και (Α’) μιμούνται τον ήχο των εργαλείων – σφυροκόπημα. Στο (Β) που 
αλλάζει η δυναμική, η υφή και το ρετζίστρο και δημιουργείται μια μυστηριακή 
ατμόσφαιρα συντελείται το ξόρκι. Στην Coda τα μάγια έχουν γίνει και τα εργαλεία 
ζωντανεύουν115. Οι επιρροές της Γκουμπαϊντούλινα από την ταινία κινουμένων 
σχεδίων, που αναφερθήκαμε παραπάνω, είναι παραπάνω από εμφανείς τόσο στο 
μουσικό υλικό που επαναχρησιμοποιεί και επεξεργάζεται, όσο και στη δομή του 
κομματιού, που θυμίζει έντονα μουσική επένδυση παιδικής ταινίας, με τις 
απότομες αλλαγές στην υφή να θυμίζουν αλλαγές σκηνών. 
                                                                    
115 Svetlana Rudenko, 2017 
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3.5 APRIL DAY (ΑΠΡΙΛΙΑΤΙΚΗ ΜΕΡΑ) 
 
3.5.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Η «Απριλιάτικη Μέρα» είναι από τα πιο αφηρημένα κομμάτια της συλλογής. 
Διαπνέεται από μια μελαγχολική διάθεση, που εκ πρώτης όψεως δεν συνάδει με 
τον «ανοιξιάτικο» τίτλο. Ο Απρίλης, όμως, για τους χριστιανούς είναι ο μήνας που 
γιορτάζεται το Πάσχα. Τόσο στην Δυτική όσο και στην Ανατολική παράδοση, το 
Πάσχα βιώνεται με ένα συνδυασμό αντιφατικών συναισθημάτων και μια 
εσωτερικότητα μέχρι να φτάσει η στιγμή της Ανάστασης και της χαράς. Η Σοφία 
Γκουμπαϊντούλινα βαφτίστηκε χριστιανή ορθόδοξη στις 25 Μαρτίου του 1970116, 
την επόμενη χρονιά, δηλαδή, αφότου ολοκληρώθηκαν τα “Musical Toys”. Η ίδια, 
όμως, είχε ανακαλύψει την πίστη της από τα παιδικά της χρόνια σε μια Σοβιετική 
Ένωση που απαγόρευε κάθε έκφραση της πίστης στο θεό. Γράφει σε ένα γράμμα 
για τη στιγμή που οι γονείς της ανακάλυψαν την πίστη της :  
«Ήταν απαγορευμένο! Οπότε άρχισα να κρύβω τη συναισθηματική, θρησκευτική ζωή 
από τους μεγάλους, αλλά συνέχισε να ευδοκιμεί μέσα μου. Η μουσική φυσικά 
αναμίχθηκε με τη θρησκεία, και ο ήχος, αμέσως, έγινε ιερός για μένα117». 
 Έτσι δε μπορούμε να αναγνώσουμε το έργο της αν δε λάβουμε υπ’ όψιν αυτό το 
στοιχείο της προσωπικότητάς της. 
 
3.5.2. ΥΛΙΚΟ 
 
 Η «Απριλιάτικη Μέρα» είναι ατονικό αντιστικτικό κομμάτι, που εκ πρώτης όψεως 
φαίνεται δωδεκαφθογγικό. Πράγματι χρησιμοποιεί ένα θέμα (μ.1-8) το οποίο 
                                                                    
116 Kurtz, 86-7 
 
117 Maria Bogatryryova ,”Ot bednosti nichego khoroshego ne byvaet” [Nothing good comes from poverty] 
(Interview with Sofia Gubaidulina), Moskovskii komsomolets, July 26, 1991, 4, quoted in Kurtz,2007,14 
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αποτελείται από 13, και όχι από 12 φθόγγους, αφού εμφανίζεται δύο φορές μέσα 
στο θέμα ο φθόγγος Σι (Σι4  μ.2 και Σι5 μ.4) (παράδειγμα 26).  
 
 
Παράδειγμα 26 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ. 1-8 
                                                
Στα μ.9-17 εμφανίζει το θέμα μία ελαττωμένη 5η χαμηλότερα απαράλλαχτο 
διαστηματικά και με μόνη ρυθμική απόκλιση την πρώτη νότα (Ντο#5) που 
επεκτείνει τη διάρκειά της κατά 4 τέταρτα και ένα όγδοο και το μετακινεί μέσα 
στο μέτρο. Ουσιαστικά το χρησιμοποιεί σαν απάντηση, θυμίζοντας τις 
αναγεννησιακές και μπαρόκ συνθετικές τεχνικές. Από πάνω υπάρχει μια 
ελεύθερη χρωματική αντίστιξη από την οποία προκύπτουν μελωδίες που έχουν 
μοτιβική και διαστηματική συνάφεια με το θέμα και έτσι προκύπτει η 
αντιστικτική υφή του κομματιού (παράδειγμα 27).                            
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Παράδειγμα 27 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ. 9-17 
 
 
Δε χρησιμοποιείται όμως κάποια άλλη μορφή της αρχικής σειράς του θέματος, 
μόνο κάποια μοτίβα από το θέμα που επεξεργάζονται μέσα στο κομμάτι. Για 
παράδειγμα στο μ. 17 φαίνεται πως ξεκινάει το θέμα από Ντο7 στην πρώτη φωνή, 
αλλά μετά από τις τρεις πρώτες νότες εγκαταλείπεται για να συνεχιστεί με μια 
αυτοσχεδιαστική μελωδική γραμμή μέχρι το μ.22 που συμπληρώνεται από μια 
εξίσου αυτοσχεδιαστική αντίστιξη στην άλλη φωνή. Στο μέτρο 23 εισάγεται και 
ένα ακόμα στοιχείο στο κομμάτι: συγχορδίες 5ης ελαττωμένης και καθαρής και 4ης 
καθαρής που είναι γραμμένες σε τέταρτα αλλά το δεξί πεντάλ κρατάει τον απόηχό 
τους μέχρι την επόμενη συγχορδία. Δε φαίνεται σαν να είναι η δεύτερη 
αντιστικτική φωνή που τις παίζει αλλά πως εισάγεται ένα ακόμα επίπεδο μέσα 
στο κομμάτι. Η κάθε συγχορδία παίζεται μόνο σε ένα ρετζίστρο του πιάνου 
(παράδειγμα 28)  
 
Παράδειγμα 28 "April Day" συγχορδίες μ. 23-31 
                                                           
 
Η πρώτη φωνή χρησιμοποιεί ένα μοτίβο από την κεφαλή του θέματος, με 
σμίκρυνση του πρώτου φθόγγου, το οποίο και επεξεργάζεται «καλειδοσκοπικά» 
(παράδειγμα 29) από το μ.24 έως το μ. 30.  
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Παράδειγμα 29 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ. 24-28 
                               
Το κομμάτι τελειώνει με την υπενθύμιση της ουράς του θέματος, μαζί με την 
αντίστιξη που το συνόδευε στην δεύτερη εμφάνισή του/απάντηση. Δεν 
ακολουθείται, όμως, η ίδια αρμονική σχέση στις δύο φωνές και το τελευταίο 
διάστημα είναι διαφοροποιημένο. Η ουρά του θέματος χρησιμοποιείται σαν να 
είχε παρουσιαστεί από Ρε και έτσι η τελευταία νότα του κομματιού, όσο αναφορά 
το θέμα, είναι ίδια με τη νότα που ξεκινάει το κομμάτι (Σολ). Η υπόνοια της 
εμφάνισης του θέματος από Ρε, V βαθμίδας δηλαδή της Σολ- με την οποία 
ξεκινάει το κομμάτι- λειτουργεί σαν μια τονική υπενθύμιση, αλλά σε καμία 
περίπτωση δεν υπονοείται κάποια τονικότητα ακουστικά (παράδειγμα 30).  
 
Παράδειγμα 30 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ. 33-34 
 
Ρυθμικά δεν χρησιμοποιείται κάποιο χαρακτηριστικό μοτίβο που να διέπει όλο το 
κομμάτι. Στο θέμα, εκτός από την πρώτη μεγάλη νότα, υπάρχουν όγδοα και 
τέταρτα, που δύο φορές εμφανίζονται σε συγκοπή, όπως και παύσεις τετάρτων 
και ογδόων. Στην ελεύθερη αντίστιξη χρησιμοποιούνται μόνο όγδοα και παύσεις.  
Οι αντιστικτικές φωνές ακούγονται στην μεσαία και ψηλή έκταση του πιάνου 
(από Σολ4 μέχρι Ντο7) και οι συνηχήσεις αρχίζουν από τη μεσαία έκταση (Σι3-Φα4) 
κατεβαίνουν σε μια σχετικά χαμηλή έκταση (Μιb2-Λαb2) αλλά ανεβαίνουν και σε 
σχετικά ψηλή έκταση (Σι5-Φα#6). 
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3.5.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Η «Απριλιάτικη Μέρα» θυμίζει στην υφή, τη φόρμα και τη διαδικασία της 
σύνθεσης κάποιο μικρό αντιστικτικό έργο, χωρίς όμως να ταυτίζεται με καμία 
συγκεκριμένη μορφή αντιστικτικής σύνθεσης.  Δεν θα μπορούσαμε, λοιπόν να το 
ονομάσουμε φούγκα, ούτε καν φουγκάτο ή φουγκέτα μιας και δεν 
ακολουθούνται οι αυστηροί κανόνες αυτών των συνθέσεων118.  Στην εργασία της 
Svetlana Rudenko “ Imagery in Piano Pedagogy: Images of childhood in Gubaidulina’s 
Musical Toys” υπάρχει ο χαρακτηρισμός του κομματιού ως δίφωνη Invention119. 
Παρ’ ότι η δίφωνη αντιστικτική υφή και η επεξεργασία του θέματος μπορεί να 
θυμίζει αρκετά αυτό το είδος σύνθεσης, και πάλι δεν ακολουθούνται κάποιοι από 
τους βασικούς κανόνες και χαρακτηριστικά μιας δίφωνης Invention (π.χ. οι 
Invention είχαν μοτίβα και όχι ολοκληρωμένα θέματα που εκτινόταν από μισό έως 
τέσσερα μέτρα, συνήθως η μίμηση του μοτίβου γινόταν στην οκτάβα και σπανίως 
στην 5η  κ.α.120) Παρ’ όλ’ αυτά είναι σαφής η αναφορά στα αντιστικτικά έργα του 
J.S.Bach για πληκτροφόρα όργανα. 
Το κομμάτι αρχίζει με ένα οκτάμετρο θέμα που μπορεί να χωριστεί σε τέσσερα 
μοτίβα (a, b, c, d) (παράδειγμα 31).  
 
                                                                    
118  Seong-Sil Kim, 2015,46 
 
119 Svetlana Rudenko “Imagery in Piano Pedagogy: Images of childhood in Gubaidulina’s Musical 
Toys” (Lecture Recital, 2014) 
 
120 Kent Kennan “ Counterpoint”, Third edition, Ελληνική μετάφραση Βασίλης Ρούπας, Εκδόσεις 
Σείστρον, 1994, 128-131 
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Παράδειγμα 31 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ. 1-8: τα τέσσερα μοτίβα 
                        
Ακολουθώντας κάποια χαρακτηριστικά, όπως ειπώθηκε παραπάνω, της 
αντιστικτικής μπαρόκ μουσικής, το θέμα παρουσιάζεται μόνο του χωρίς συνοδεία 
υπονοώντας ένα θέμα (subject) φούγκας. Ακριβώς μετά ακολουθεί η δεύτερη 
είσοδος στην άλλη φωνή (μ.9-17), μια 5η ελαττωμένη κάτω, υπονοώντας την 
απάντηση121.  Η φωνή που είχε κάνει την πρώτη είσοδο παίζει μια ελεύθερη 
αντίστιξη, από την οποία προκύπτουν μοτίβα τα οποία χρησιμοποιούνται σαν 
υλικό που επεξεργάζονται παρακάτω μέσα στο κομμάτι. Εδώ υπονοείται το 
αντίθεμα που χρησιμοποιείται στις φούγκες ως σταθερή συνοδεία/συμπλήρωμα 
του θέματος και σαν μοτιβική δεξαμενή στα επεισόδια και τις γέφυρες122.  Τα μ.17-
22 προσιδιάζουν σε ένα επεισόδιο μετά από μια έκθεση. Δεν υπάρχουν εμφανείς 
αλυσίδες, όμως η Γκουμπαϊντούλινα χρησιμοποιεί τις κατευθύνσεις των φωνών 
προσομοιάζοντας δύο μελωδικές αλυσίδες εκ των οποίων η πρώτη έχει δύο 
κρίκους και η δεύτερη τρεις, με τον τρίτο κρίκο να είναι «σπασμένος» 
(παράδειγμα 32). Χρησιμοποιείται υλικό από το θέμα και το αντίθεμα, ενώ η 
φωνή που συνοδεύει με ελεύθερη αντίστιξη εκτός από το υλικό του αντιθέματος 
που χρησιμοποιεί αρχικά, εισάγει και νέο υλικό (συνήθης πρακτική στις φούγκες 
και τις Invention).  
                                                                    
121 Seong-Sil Kim, 2015,46 
 
122  Kent Kennan,1994, 210 &  223 
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Παράδειγμα 32 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ. 20-22: αλυσίδα 
                 
 Στα μέτρα 23-31 με την συμπτυγμένη μορφή της κεφαλής του θέματος με το 
αρχικό φθογγικό περιεχόμενο (μ.24) και την καλειδοσκοπική επεξεργασία του θα 
μπορούσαμε να πούμε πως γίνεται ενός είδους στρέτο με σμίκρυνση. Εδώ 
απουσιάζει η δεύτερη φωνή και αντικαθίσταται από δίφωνες συνηχήσεις που 
έχουν το ρόλο του ισοκράτη (pedal point123).  Τελειώνει με την ουρά του θέματος 
μαζί με το αντίστοιχο απόσπασμα του αντιθέματος (μ.33-34) και αφού 
παρεμβάλλει περίπου δύο μέτρα με παύσεις, οπού όμως ακούγεται η ηχώ από τις 
προηγούμενες νότες που κρατιούνται με το δεξί πεντάλ. Μοιάζει σαν να 
συνοψίζει το θέμα μέσα στις παύσεις που παρεμβάλλονται και ακούγεται μόνο το 
τέλος του, μια επανεμφάνιση του θέματος δηλαδή. Η δομή του κομματιού μπορεί 
να συνοψιστεί στο παρακάτω σχεδιάγραμμα (πίνακας 4):  
 
                                                                    
 
123 Reima Raijas, ” Συνοπτικό Λεξικό Όρων της Κλασικής Μουσικής”, εκδόσεις Φίλιππος Νάκας, 1996, σελ.46-
Orgelpunkt και σελ. 48-Pedal 
μ.1-8 ΘΕΜΑ  
ΕΚΘΕΣΗ 
μ.9-17 ΑΠΑΝΤΗΣΗ-ΑΝΤΙΘΕΜΑ 
μ.17-22 ΕΠΕΙΣΟΔΙΟ-ΕΛΕΥΘΕΡΗ ΑΝΤΙΣΤΙΞΗ  
ΕΠΕΞΕΡΓΑΣΙΑ 
μ. 23-31 ΣΤΡΕΤΟ-ΙΣΟΚΡΑΤΗΣ 
μ.31-34 ΕΠΑΝΕΜΦΑΝΙΣΗ ΘΕΜΑΤΟΣ –ΑΝΤΙΘΕΜΑΤΟΣ 
(ΑΠΟΣΠΑΣΠΑΣΜΑΤΙΚΑ) 
ΕΠΑΝΕΚΘΕΣΗ 
Πίνακας 4: σχεδιάγραμμα του "April Day" 
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3.5.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ – ΠΕΝΤΑΛ 
        
Το κομμάτι είναι γραμμένο σε μέτρο τριών τετάρτων, και μετριέται με μια κίνηση. 
Έχει την ένδειξη Allegretto ( = 60). 
Η «Απριλιάτικη Μέρα» παρουσιάζει τις δυσκολίες που έχουν και τα περισσότερα 
αντιστικτικά κομμάτια για τους νέους εκτελεστές: ανεξαρτησία των φωνών, 
καθαρή άρθρωση που πολλές φορές πρέπει να διαφέρει στις δύο φωνές και 
δυσκολία στην απομνημόνευση. Σε αυτό το κομμάτι, παρ’ ότι είναι δίφωνο 
υπάρχει μια δυσκολία στην ανάγνωση αφού οι πολλές αλλοιώσεις «αυξάνουν την 
πολυπλοκότητα και το κάνουν λιγότερο ευανάγνωστο124». Ένας νέος πιανίστας, 
είναι σημαντικό να κατανοήσει τη δομή του κομματιού, ώστε να μπορέσει να το 
προσεγγίσει.  
Η χρήση του δεξιού πεντάλ είναι προσεκτικά σημειωμένη και έχει δύο σκοπούς. Ο 
πρώτος είναι να συμβάλει στην καθαρή άρθρωση125. Σε αυτές τις περιπτώσεις 
είναι προτιμότερο να χρησιμοποιηθεί η τεχνική του 1/2 πεντάλ. Η δεύτερη χρήση 
του είναι για να επιτευχθεί αντήχηση ή/και χρωματισμός126. Εδώ χρησιμοποιείται 
ολόκληρο το πάτημα του πεντάλ (παραδείγματα 33 & 34). Στα μ.23-33 πρέπει να 
χρησιμοποιηθεί η τεχνική του «ανάποδου πεντάλ» ώστε να μην υπάρξει διακοπή 
στον ήχο ανάμεσα στις συνηχήσεις. 
 
Παράδειγμα 33 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ. 12-16: Πεντάλ βοηθητικό για την άρθρωση 
                                                                    
124   Seong-Sil Kim, 2015,48 
 
125 Ibid  
 
126 Ibid 
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Παράδειγμα 34 Gubaidulina, "Musical Toys", No 5, μ, 23-25: Πεντάλ για να επιτευχθεί αντήχηση και χρωματισμός 
 
Οι δυναμικές του εκτίνονται από το p στο f. Αρχίζει με p στα πρώτα μέτρα που 
γρήγορα γίνεται mf στο μ.5 με ένα μικρό crescendo. Με αλλεπάλληλες μικρές 
αυξομειώσεις οδηγείται στο f (μ.17) το οποίο με μια μικρή απόκλιση διατηρείται 
ως και το μ.31. Τέλος επιστρέφει στο p. 
Για όλα τα παραπάνω θα λέγαμε πως είναι από τα πιο απαιτητικά, στην ερμηνεία, 
κομμάτια  της συλλογής. 
 
3.5.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
  
Στο κομμάτι περιγράφεται περισσότερο η αίσθηση μιας –μάλλον βροχερής- 
ημέρας του Απρίλη παρά η ίδια η πορεία αυτής της μέρας. Η αντίστιξη στην αρχή 
θυμίζει σταγόνες βροχής που πέφτουνε και δυναμώνουν όσο πυκνώνει η 
αντίστιξη και δυναμώνει η ένταση. Οι συνηχήσεις των μέτρων θυμίζουν βροντές 
(ή και καμπάνες εκκλησίας αν υποθέσουμε πως η συγκεκριμένη μέρα ανήκει στη 
μεγάλη βδομάδα). Στο τέλος η καταιγίδα απομακρύνεται και μένουν κάποιες 
τελευταίες σιγανές ψιχάλες. Η συνολική αίσθηση της σύνθεσης είναι μελαγχολική, 
δημιουργείται μια αίσθηση αστάθειας στην ατμόσφαιρα και το συναίσθημα της 
μοναξιάς. Θυμίζει αρκετά το γνωστό ποίημα του T.S. Elliot  (ποιητή που η 
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Γκουμπαϊντούλινα  εκτιμάει ιδιαίτερα127) “WasteLand” (Η Έρημη Χώρα) που 
ξεκινάει με τον στίχο “Απρίλης είναι ο σκληρότατος μήνας”128129. 
 
 
 
3.6 SONG OF THE FISHERMAN (ΤΟ ΤΡΑΓΟΥΔΙ ΤΟΥ ΨΑΡΑ) 
 
3.6.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
«Το τραγούδι του Ψαρά» είναι ένα από τα πιο βατά, από τεχνικής άποψης, 
κομμάτια της συλλογής, αλλά γεμάτο ερμηνευτικές προκλήσεις130. Μπορούμε να 
φανταστούμε έναν ψαρά να τραγουδάει στη μέση της θάλασσας, μιας λίμνης ή 
ενός ποταμού. Αντικατοπτρίζει, όμως, πολύ πιθανά τις σκέψεις της 
Γκουμπαϊντούλινα για τη θρησκεία. Στο ντοκιμαντέρ του BBC, ”The Fire and the 
Rose (Portrait of S.Gubaidulina)” του 1990, λέει για τη λέξη αυτή:  
                                                                    
127  Vera Lukomsky, and Sofia Gubaidulina. “The Eucharist in My Fantasy”:Interview with Sofia 
Gubaidulina.” Tempo, no. 206, 1998, pp. 29–35.  
 
128 “April is the cruellest month, breeding 
                Lilacs out of the dead land, mixing 
                Memory and desire, stirring 
                Dull roots with spring rain.” 
         
https://www.poetryfoundation.org/poems/47311/the-waste-land 
 
 
129 “Απρίλης είναι ο σκληρότατος μήνας. Γεννώντας 
        Πασχαλιές μεσ’ απ’ τη νεκρή γη, σμίγοντας 
        Θύμηση κι επιθυμία, σαλεύοντας 
        Ρίζες νωθρές με τη βροχή της άνοιξης” 
 
Τ.Σ.Έλιοτ, “Άπαντα τα ποιήματα”, μετάφραση & εισαγωγή Αριστοτέλης Νικολαΐδης (2η έκδοση, 
εκδόσεις Κέδρος, 1984), 91 
 
130 Ann-Kristin Sofroniou, 2018 
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«Αντιλαμβάνομαι τη λέξη “θρησκεία”(religion) με την κυριολεκτική της έννοια 
που είναι η επανασύνδεση (re-ligare131), μια επανίδρυση του “legato” (to tie, να 
δέσει132),της σύνδεσης. Και είμαι σίγουρη πως δεν υπάρχει πιο σημαντικό 
ζητούμενο για έναν καλλιτέχνη από το να αναδημιουργήσει αυτή τη σύνδεση, 
επειδή ολόκληρη η ζωή μας είναι κατακερματισμένη. Η καθημερινή ζωή 
πραγματοποιείται σε ένα είδος “staccato”. Δεν έχουμε χρόνο να δημιουργήσουμε 
καμία συνοχή στις ζωές μας. Αλλά η κουλτούρα μας βοηθάει να ζωγραφίσουμε 
μια γραμμή, οπότε αυτό το “legato” είναι ουσιαστικά μια θρησκευτική πράξη133».  
Ιδωμένο από αυτή τη σκοπιά και λαμβάνοντας υπ’ όψιν πως η ίδια έχει πει σε 
συνέντευξη πως : 
«Όσο μπορώ να καταλάβω, δεν έχω γράψει ποτέ μη-θρησκευτικά κομμάτια134», 
θα μπορούσαμε να αντιμετωπίσουμε αυτό το κομμάτι σαν μια προσευχή του 
ψαρά/ανθρώπου, που ζητάει να επανενωθεί με τη Φύση/Θεό.  
 
3.6.2. ΥΛΙΚΟ 
 
Το κομμάτι αποτελείται από δύο στοιχεία που αντιπαρατίθενται, αλλά και 
λειτουργούν συγχρόνως : μια μελωδική γραμμή και πέμπτες καθαρές που 
κινούνται βάση του κύκλου των πεμπτών.  Η μελωδική γραμμή βασίζεται σε δύο 
εκκλησιαστικούς τρόπους : τον «νεότερο» αιόλιο (ή αιολικό)135 και τον «παλιό» 
δώριο (ή δωρικό) τρόπο136. Ενώ στους πρωτότυπους τρόπους ο αιόλιος εκτείνεται 
στην οκτάβα Λα-Λα με τελικό φθόγγο (finalis) τη Λα και o δώριος αντίστοιχα στην 
                                                                    
131 Sarah F. Hoyt, "The Etymology of Religion." Journal of the American Oriental Society 32, no. 2, 
1912, 126-29 
132 https://www.yourdictionary.com/legato 
 
 
133 https://www.youtube.com/watch?v=uwnEtWW0hWI 
 
134 Gubaidulina, "The Eucharist in My Fantasy", 1998  
 
135 Knud Jeppesen : “Αντίστιξη-Ασματική Πολυφωνία”, (εκδόσεις Νάσος, 2η έκδοση, μετάφραση 
στα ελληνικά Κ.Νάσος,1991), 109 
 
136 Knud Jeppesen, 1991, 87 
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οκτάβα Ρε-Ρε με finalis τη Ρε, εδώ τα πράγματα αντιστρέφονται. Ο αιόλιος 
χρησιμοποιείται στη μεταφορά του από Ρε και ο δώριος στη μεταφορά του από  
Λα, ενώ και οι δύο χρησιμοποιούν σαν καταληκτικό φθόγγο τη Λα. Η αρχική 
μελωδία σε Ρε αιόλιο (μ.1-4) (παράδειγμα 35) έχει ανιούσα κατεύθυνση και 
εμφανίζεται, με μικρότερες ή μεγαλύτερες παραλλαγές της, άλλες πέντε φορές 
μέσα στο κομμάτι (μ.4-8, 8-9,15-17,21-24 και 24-27) (παραδείγματα 36,37,38,39 & 
40). Οι παραλλαγές είναι ρυθμικές και ακολουθούν πιστά τα ρυθμικά μοτίβα της 
αρχικής μελωδίας. Μια μικρή φθογγική παραλλαγή γίνεται στο μ.23 όπου 
προστίθενται τρεις νότες αντιστρέφοντας το καταληκτικό μοτίβο (παράδειγμα 
39).  
 
Παράδειγμα 35 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 1-4 
 
 
Παράδειγμα 36 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 4-8 
 
 
Παράδειγμα 37 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 8-9 
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Παράδειγμα 38 Gubaidulina, "Musical Toys" No 6, μ. 15-17 
 
 
Παράδειγμα 39 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 21-24 
 
 
Παράδειγμα 40 Gubaidulina, "Musical Toys",  No 6, μ. 24-26 
 
Η δεύτερη μελωδία σε Λα δώριο τρόπο (μ.9-13) χρησιμοποιεί τα ρυθμομελωδικά 
στοιχεία της πρώτης μελωδίας αντεστραμμένα και έχει κατιούσα κατεύθυνση. 
Χρησιμοποιούνται πηδήματα 4ης καθαρής και 3ης μικρής και είναι πιο «ανοιχτή», 
ενώ η κύρια μελωδία είναι αυστηρά βηματική (παράδειγμα 41). Ρυθμικά οι δύο 
μελωδίες αποτελούνται από όγδοα, γκρουπ με δύο δέκατα έκτα στο ασθενές ή -
λιγότερο- στο τονισμένο μέρος του χρόνου και κρατημένες νότες που 
εμφανίζονται στο τέλος ή/και την αρχή της κάθε φράσης.  
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Παράδειγμα 41 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 9-13 
                                      
Το δεύτερο στοιχείο που αντιπαρατίθεται και συμπληρώνει το κομμάτι είναι οι 
συνηχήσεις 5ης καθαρής, που έχουν δύο ρόλους: 
i. του ισοκράτη κάτω από τις μελωδικές γραμμές και  
ii. μιας αυτόνομης κίνησης βασισμένης στον κύκλο των πεμπτών που 
διακόπτει τη μελωδία(μ.13-15,18-21 και 27-32). Η πρώτη 5η σχηματίζεται 
με την ολοκλήρωση της αρχικής εμφάνισης της μελωδίας, στο μ.3 και 
γίνεται το κέντρο, ουσιαστικά, του κομματιού, περιέχοντας τις δύο 
σημαντικές νότες , Ρε και Λα. Με αυτή τη συνήχηση τελειώνει και το 
κομμάτι. Η Γκουμπαϊντούλινα τοποθετεί την 5η Ρε-Λα στο κέντρο του 
κομματιού και στο κέντρο του κύκλου των 5ων, δημιουργώντας 
συμμετρία137. Κάθε φορά που εμφανίζεται μια σειρά από 5ες, ανιούσες ή 
κατιούσες, η Ρε-Λα αποτελεί πάντα την αρχική συνήχηση138. Έτσι 
δημιουργείται το παρακάτω σχήμα (πίνακας 5) :  
Eb Bb F C G *D* A E B F# C# 
 
 
Χαμηλά                                                                                                                   Ψηλά 
Πίνακας 5: Κύκλος των 5ων στο "Song of the Fisherman" 
                                                           
Παρατηρούμε πως χρησιμοποιούνται οι έντεκα νότες της 12φθογγικής κλίμακας 
στο κύκλο αυτό, που μένει ανοιχτός, αφού η Λαb/Σολ# παραλείπεται.   
                                                                    
137 Seong-Sil Kim, 2015, 56 
 
138 Ibid. 
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Η μελωδία χρησιμοποιεί τη μεσαία έκταση του πιάνου, από το Ρε4 μέχρι το Σολ5, 
και οι συνηχήσεις 5ης καθαρής εκτείνονται από το Μιb1 έως και το Ντο#/Ρεb7, με 
κέντρο πάντα τη Ρε4. 
 
3.6.3.ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Το “Τραγούδι του Ψαρά” αποτελείται από ένα μέρος. Στα πρώτα 4 μέτρα του 
κομματιού παρουσιάζεται η βασική ιδέα, την οποία στη συνέχεια η συνθέτρια 
επεξεργάζεται και την παραλλάσσει.  Οι παραλλαγές στη βασική μελωδία δεν 
έχουν συμμετρία, όσον αναφορά τα μέτρα. Υπάρχει όμως μεταξύ τους μια 
«ανάποδη» συμμετρία, αφού η 4η  παραλλαγή (μ.16-18) μοιάζει με την 3η  (μ.8-9), 
η 5η  παραλλαγή (μ.21-24) με τη 2η  (μ.4-8) και η 6η (μ.24-27) με την 1η  (εμφάνιση/ 
παρουσίαση της μελωδίας μ.1-4), χωρίς όμως να είναι μεταξύ τους απολύτως ίδιες 
(βλ. παραδείγματα 35, 36, 37, 38, 39 & 40). Η μελωδία σε Λα δώριο τρόπο, 
παρεμβάλλεται ανάμεσα στην 3η και 4η παραλλαγή. Οι συνηχήσεις 5ης υπάρχουν 
αρχικά κάτω από τις μελωδικές γραμμές, λειτουργώντας ως ισοκράτης, αλλά και 
αλλάζοντας την «αρμονία» στις ίδιες νότες που κινούνται στην επάνω φωνή, 
αλλάζοντας ελαφρώς τον χαρακτήρα της μελωδίας σε κάθε νέα εμφάνιση. 
Παρεμβάλλονται ανάμεσα στις μελωδικές φράσεις σαν αυτόνομο στοιχείο, μετά 
την εμφάνιση της δεύτερης μελωδίας και επανεμφανίζονται δύο φορές με αυτό 
τον τρόπο (μετά την 4η και μετά την 6η παραλλαγή της πρώτης μελωδίας, για 
κλείσιμο), χωρίς να τηρείται κάποια συμμετρία. 
Η υφή και ο ηχητικός κόσμος του κομματιού είναι ιμπρεσσιονιστικά θυμίζοντας 
ιδιαίτερα το κομμάτι του Claude Debussy, ”Little Shepherd”( Ο μικρός βοσκός), 
από τη σουίτα του “Children’s Corner”139 (παράδειγμα 42). 
                                                                    
139 Rebecca Billock,2003,65-66 
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Παράδειγμα 42 Claude Debussy, "Children's Corner", No 5 "The Little Shepherd", μ. 1-4 
            
 
3.6.4.ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
       
Το κομμάτι είναι γραμμένο σε μέτρο τριών τετάρτων και έχει την ένδειξη Lento (
69). 
 Όπως ειπώθηκε και παραπάνω,  δεν έχει ιδιαίτερες τεχνικές δυσκολίες. 
Απαιτείται, όμως, ένας βαθμός ωριμότητας και μουσικής κατανόησης για να 
ερμηνευθεί αποτελεσματικά140.  Η προσοχή πρέπει να επικεντρωθεί κυρίως στην 
ποιότητα του ήχου, αφού δεν υπάρχουν δύσκολα περάσματα, γρήγορες νότες και 
δεν απαιτούνται μεγάλα ανοίγματα του χεριού. Οι μελωδίες του κομματιού 
πρέπει να παιχτούν με ένα πολύ καλό legato βασισμένο στη μεταφορά του 
«βάρους» από το ένα δάχτυλο στο άλλο, με ιδιαίτερη προσοχή και ευαισθησία 
στον ήχο, χωρίς γωνίες και ιδιαίτερους τονισμούς. Αυτή η αίσθηση του legato 
γίνεται δυσκολότερη από την έλλειψη υποστήριξης του δεξιού πεντάλ141.  
Σημαντική λεπτομέρεια που πρέπει να προσέξει ο ερμηνευτής είναι η νότα Λα με 
portato, που διακόπτει σε κάθε εμφάνιση της μελωδίας (και στις δύο μελωδικές 
                                                                    
 
140 Ibid,65 
 
141 Seong-Sil Kim, 2015,54 
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ιδέες) τη σύζευξη προσωδίας142 (παραδείγματα 43 & 44).  Αυτές οι νότες πρέπει να 
αρθρωθούν με έναν απαλό, αλλά πειστικό τονισμό143.  
 
Παράδειγμα 43 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 1-3 
 
 
Παράδειγμα 44 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 10-12 
      
Οι  1η, 2η,3η και 6η παραλλαγές της μελωδίας σε Ρε αιολικό τρόπο, παίζονται σε 
δυναμική p, ενώ οι 4η και 5η παίζονται σε mf. Οι αλλαγές της δυναμικής πρέπει να 
γίνουν με τρόπο που ο ήχος θα παραμείνει ίδιος. Στην μελωδία σε Λα δώριο 
τρόπο, θα μπορούσε να αλλάξει ελαφρώς ο ήχος, να γίνει πιο λαμπερός και 
καθαρός, λόγω της φύσης της μελωδίας που είναι πιο «ανοιχτή», του ρετζίστρου 
που ανεβαίνει ελαφρώς και για να τονιστεί η διαφορετική μελωδική ιδέα που 
σχηματίζεται σε ένα άλλο τρόπο. Το legato, όμως, πρέπει να παιχτεί με τον ίδιο 
ακριβώς τρόπο. Στις εισόδους της 2ης και 3ης παραλλαγής της μελωδίας από D 
αιολικό, υπάρχει μια επιπλέον δυσκολία στο να ελεγχθεί η δυναμική της στο δεξί 
χέρι (p), ενώ παράλληλα στο αριστερό χέρι παίζονται συνηχήσεις 5ης σε mp και mf 
                                                                    
 
142 Ibid 
 
143 Ibid 
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αντίστοιχα. Στην 1η, 2η και 6η είσοδο, η πρώτη νότα της μελωδίας (Ρε) συμπίπτει 
με τη Ρε στο αριστερό χέρι. Σε αυτές τις περιπτώσεις η νότα αυτή παίζεται από το 
δεξί χέρι και κρατιέται σιωπηλά κατόπιν από το αριστερό, ώστε να δίνει την 
αίσθηση πως αποτελεί μέρος της μελωδίας και να μη χαθεί το legato.  
 Οι παράλληλες 5ες πρέπει να αποκτήσουν έναν ήχο πιο θαμπό, απαλό και 
ευγενικό, θυμίζοντας έντονα τον τρόπο που εκτελούνται αντίστοιχα σημεία στη 
μουσική ιμπρεσιονιστών συνθετών144.  Το δεξί πεντάλ του πιάνου 
χρησιμοποιείται σε αυτά τα σημεία ώστε να βοηθήσει στη διαφοροποίηση του 
ήχου και να δημιουργήσει μια αίσθηση ρευστότητας. Χρησιμοποιείται επίσης 
κάθε φορά που τελειώνει μια μελωδική φράση ώστε να δημιουργηθεί 
περισσότερη αντήχηση στην εκάστοτε κρατημένη 5η  καθαρή και πρέπει να 
παιχτεί με ακρίβεια145. 
Τέλος, έχουμε για δεύτερη φορά σε αυτή τη συλλογή την εμφάνιση της τεχνικής 
των σιωπηλά πατημένων πλήκτρων (μ.31). Υπάρχει μια μικρή διαφορά στην 
τεχνική σε σχέση με το προηγούμενο κομμάτι που συναντήθηκε αυτή η τεχνική 
(βλ. 3.3 The Trumbeter in the Forest ), αλλά και στο ηχητικό αποτέλεσμα που 
επιδιώκεται. Η σημείωση της Γκουμπαϊντούλινα μας λέει να πατήσουμε τα 
πλήκτρα σιωπηλά146. Οι νότες που είναι σημειωμένες με x ενώνονται με σύζευξη 
διαρκείας στο επόμενο μέτρο, με νότες κανονικής διάρκειας, ενώ διακόπτεται το 
πεντάλ. Αυτό που υπονοείται είναι πως μέσα από τις 5ες που παίζονται στα μ.26-
30, με ενιαίο πεντάλ σε όλα αυτά τα μέτρα, «ξεπροβάλλει» η κύρια συνήχηση του 
κομματιού, χωρίς να την ξαναπαίξουμε ηχηρά (παράδειγμα 45).  
                           
                                                                    
144Ibid, 55  
 
145 Ibid 
 
146 Gubaidulina, Musical Toys, Footnotes: ★) “Depress the keys marked x silently” 
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Παράδειγμα 45 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 30-32 
                                         
 
3.6.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
Σε πρώτο επίπεδο, οι μελωδικές γραμμές απηχούν το τραγούδι του ψαρά, ενώ οι 
5ες καθαρές το υγρό στοιχείο, τις αντανακλάσεις του νερού ή τα κύματα147. Σε ένα 
δεύτερο επίπεδο, όμως, το κομμάτι αυτό φαίνεται να έχει θρησκευτικό 
χαρακτήρα. Μπορούμε να βρούμε σε αυτό το –πολύ σημαντικό και κεντρικό στο 
έργο της Γκουμπαϊντούλινα- σύμβολο του σταυρού148.  Σε συνέντευξη που έδωσε 
στη Vera Lukomsky, μιλώντας για το έργο της ”Seven Words” [Sem’slov] (1982) και 
τη χρήση του συμβόλου του σταυρού, αναφέρει :  
«Το κρίσιμο σημείο για μένα ήταν η ιδέα της σταύρωσης. Μου αρέσει πάρα πολύ η 
ιδέα του ενορχηστρωτικού συμβολισμού, όταν το ίδιο το όργανο, η φύση και η 
προσωπικότητά του, υποδηλώνει ή υπονοεί μια ορισμένη έννοια. Η ποιότητα του 
οργάνου και η σημασία της μουσικής ενώνονται. Η λέξη «σύμβολο» σημαίνει 
«σύνθεση, ή συνένωση νοημάτων». Ήθελα να βρω την ιδέα του σταυρού στα ίδια τα 
όργανα.149» 
Η Young-Mi Lee αναφέρει πως : « σε γενικές γραμμές (η Γκουμπαϊντούλινα) 
χρησιμοποιεί τρεις τρόπους για να αναπαραστήσει το σύμβολο του σταυρού στα 
                                                                    
 
147 Svetlana Rudenko, 2014 
 
148 Young-Mi Lee,  “Musical Contents and Symbolic Interpretation in Sofia Gubaidulina’s Two Paths: 
A Dedication to Mary and Martha” (Phd Dissertation, The Ohio State University, 2007), 57 
 
149 Gubaidulina, "My Desire Is Always to Rebel, to Swim against the Stream", 1998 
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έργα της. Ο πρώτος είναι μια «ενορχηστρωτική» διασταύρωση από γκλισάντο 
εγχόρδων, που οπτικοποιεί  την εικόνα του σταυρού·  ο δεύτερος είναι η 
διασταύρωση των περιοχών, εκτελεσμένη από δύο αντίθετα σύνολα, η οποία 
δημιουργεί «γεωγραφική» διασταύρωση· τρίτος τρόπος είναι ένα μελωδικό 
σταυροειδές μοτίβο που αποτελείται από τέσσερις φθόγγους, το οποίο φτιάχνει 
το σχήμα του σταυρού150». 
Ο τρίτος από αυτούς τους τρόπους, χρησιμοποιείται στο «Τραγούδι του Ψαρά» Το 
σχήμα του σταυρού σχηματίζεται από τις νότες της κατάληξης της κύριας 
μελωδικής γραμμής (Λα, Σιb, Σολ, Λα)(παράδειγμα 46).              
 
Παράδειγμα 46 Gubaidulina, "Musical Toys", No 6, μ. 1-3 
                                          
Χρησιμοποιεί όμως και έναν ακόμα, τέταρτο, τρόπο με τον οποίο αναπαρίσταται 
η ιδέα του σταυρού. Σύμφωνα με τη συνθέτρια, δύο αντίθετα μουσικά στοιχεία 
αναπαριστούν δύο αντικρουόμενες έννοιες της φύσης, και η ένταση που 
δημιουργείται από αυτά, λύνεται από το «σύμβολο του σταυρού», ή τη 
«διασταύρωση των ρετζίστρων» - που μπορεί να αναφερθεί ως σημείο επαφής151. 
Η Seong-Sil Kim υποστηρίζει  πως η ιδέα του σταυρού σε αυτό το κομμάτι, 
βρίσκεται σε ζευγάρια αντίθετων χαρακτηριστικών και στο σημείο επαφής που 
ενώνει τις δύο αντίθετες «φύσεις»152.  Η μελωδική γραμμή που κινείται οριζόντια 
και οι παράλληλες συνηχήσεις 5ων που κινούνται κάθετα, είναι οι δύο αντίθετοι 
πόλοι που συναντιούνται στις νότες Ρε4  και Λα4 (σημείο επαφής),οι οποίες είναι οι 
σημαντικές νότες του κομματιού. Αυτό μπορεί να δημιουργήσει την εικόνα ενός 
                                                                    
150 Young-Mi Lee,2007, 58 
 
151 Seong-Sil Kim, 2015,51 
 
152 Ibid, 52 
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σταυρού153.  Υποστηρίζει, σύμφωνα πάντα με τη φιλοσοφία της 
Γκουμπαϊντούλινα, πως η μελωδική γραμμή που κινείται οριζόντια, βηματικά και 
παραμένει σε μια συγκεκριμένη οκτάβα, είναι πιθανό να συμβολίζει την 
περιορισμένη φύση του ανθρώπου ως ον, την θνητότητά του. Εν αντιθέσει, οι 5ες 
που κινούνται κάθετα, με πηδήματα και σε διαφορετικές οκτάβες, μπορεί να 
συμβολίζουν την απέραντη φύση του ωκεανού, την αθανασία154. 
Για όλα τα παραπάνω, χρειάζεται αρκετή ωριμότητα και κατανόηση για να 
ερμηνευθεί το κομμάτι. Παρ’ όλ ’αυτά, θα μπορούσε σε ένα πιο αρχάριο μαθητή, 
να χρησιμοποιηθεί και ως μια άσκηση ύφους/εισαγωγής στον ιμπρεσσιονιστικό 
ήχο. 
 
 
 
3.7 TΗE LITTLE TIT (Ο ΜΙΚΡΟΣ ΑΙΓΙΘΑΛΟΣ) 
 
3.7.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Ο αιγίθαλος (tit ή titmouse) είναι ένα μικρό ωδικό πτηνό που ζει κυρίως  στα δάση 
του βορίου ημισφαιρίου και στην Αφρική. Είναι γνωστό για την ποικιλία των 
κελαηδισμάτων και των καλεσμάτων του. Πολλά ήδη ζουν γύρω από ανθρώπινες 
κατοικίες και πηγαίνουν εύκολα σε ταΐστρες για να φάνε σπόρους και καρύδια155. 
Η Γκουμπαϊντούλινα σε αυτό το κομμάτι προσπαθεί να μιμηθεί στο πιάνο το 
κελάηδισμα, το κάλεσμα  αλλά και το φτερούγισμα ενός τέτοιου πουλιού.   
                                                                    
 
153 Ibid 
 
154 Ibid, Table 3.4 Opposite characteristics of two musical elements, according to Gubaidulina’s 
musical symbolism, 52 
 
155 https://en.wikipedia.org/wiki/Tit_(bird) 
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Αυτό και τα επόμενα τρία κομμάτια της συλλογής (8. A bear playing the double 
bass and the black woman, 9.The woodpecker, 10.The Elk Clearing), σχηματίζουν 
μια μικρή ενότητα με θέμα το ζωικό βασίλειο156. Αυτή η κατηγορία, πολύ 
δημοφιλής στην ρώσικη προγραμματική μουσική για παιδιά, αντικατοπτρίζει τις 
σλάβικες ανιμιστικές λαϊκές παραδόσεις157. Τα ζώα είναι μέρος της φύσης, της 
μετουσίωσης του θεού/θεϊκού158.   
 
3.7.2. ΥΛΙΚΟ 
 
Το κομμάτι δεν έχει τονικό κέντρο, αλλά υπάρχουν συνδυασμοί φθόγγων -
προτιμήσεις σε συγκεκριμένους φθόγγους, που επαναλαμβάνονται. Για 
παράδειγμα οι  πρώτες τρεις νότες του κομματιού (Φα#, Σολ#, Λα) συναντιούνται 
και στο μοτίβο που χρησιμοποιείται στα μ.10 και 12,στο τέλος του κομματιού, με 
άλλη σειρά (Φα#, Λα, Σολ#)(παραδείγματα 47 & 48).  
 
 
 
Παράδειγμα 47 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 1 
                                                                    
156 Maria Pisarenko, 2017, 94 
 
157 Ibid, 51 
 
158 Ibid 
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Παράδειγμα 48 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 10 
   
Το φθογγικό υλικό είναι χρωματικό και υπάρχει μια αυτοσχεδιαστική διάθεση. Η 
συνθέτρια μεταφέρει τα ρυθμικά και μελωδικά μοτίβα του κελαηδίσματος και 
καλέσματος του πτηνού, αλλά και τις παύσεις ανάμεσα στις φράσεις του. Οπότε, 
εκ των πραγμάτων, δημιουργείται μια ασυμμετρία.  Κυριαρχούν  οι 
«ακανόνιστες» ρυθμικές ομαδοποιήσεις σε  τρίηχα, πεντάηχα, εξάηχα, επτάηχα 
και δεκάηχα με γρήγορες νότες μικρής χρονικής αξίας (παράδειγμα 49). Σε κάθε 
μέτρο υπάρχουν τέτοια μοτίβα. Εξαίρεση αποτελεί  το μ.2, στο οποίο παρ’ όλα 
αυτά εμφανίζεται  μοτίβο με 32α, που δημιουργεί την αντίστοιχη αίσθηση159.  
 
Παράδειγμα 49, Gubaidulina, "Musical Toys", Νο 7, μ. 3-5 
                                         
Μελωδικά, τα μοτίβα δημιουργούνται κυρίως από διαστήματα 2ας μεγάλης και 
μικρής, τρίτονα (4η αυξημένη ή 5η ελαττωμένη) και 7ης μεγάλης. Λιγότερο 
χρησιμοποιούνται η 4η και 5η καθαρή και η μικρή 3η  και εμφανίζονται, επίσης, 
διαστήματα 4ης ελαττωμένης, 7ης μικρής και ελαττωμένης, 6ης μικρής και 2ας 
αυξημένης από μία με δύο φορές. Η χρήση των διαστημάτων, τα ρυθμικά μοτίβα 
και οι μεγάλες παύσεις είναι αυτά που αποτελούν τα βασικά στοιχεία του 
κομματιού, μαζί με τη χρήση των ψηλών ρετζίστρων στο πιάνο. Η χαμηλότερη 
                                                                    
 
159 Seong-Sil Kim, 2015, 59 
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νότα είναι η C4 στο μ. 9 η οποία ακούγεται περαστικά. Ψηλότερη νότα είναι η C7 
στο μ.3 που είναι επίσης περαστική και, όπως και η χαμηλότερη νότα, δεν 
επαναλαμβάνεται μέσα στο κομμάτι. Χρησιμοποιείται κυρίως η 5η και 6η οκτάβα 
του πιάνου και λιγότερο η 4η και η 7η . 
 
3.7.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Το κομμάτι αποτελείται από ένα μέρος και είναι δομημένο σαν ένας 
καταγεγραμμένος αυτοσχεδιασμός. Το αποτέλεσμα είναι πουαντιγιστικό. Οι 
γρήγορες νότες και η αυτοσχεδιαστική διάθεση θυμίζουν τοκάτα. Τα περισσότερα 
πιανιστικά έργα της Γκουμπαϊντούλινα ανήκουν στην πρώτη συνθετική περίοδό 
της και έχουν τίτλους και επιρροές από τη μπαρόκ μουσική και συγκεκριμένα από 
τη μουσική του Γ.Σ.Μπαχ160(Chaconne 1962, Toccata-Troncata 1971, Invention 
1974). Στην Toccata-Troncata, που είναι γραμμένη δύο χρόνια μετά τα Musical 
Toys, βρίσκουμε αρκετά κοινά στοιχεία με αυτό το κομμάτι- γρήγορες νότες, 
όμοια χρήση διαστημάτων, μικρές φράσεις με ενδιάμεσες παύσεις. 
Μέσα στο κομμάτι δεν βρίσκονται δύο πανομοιότυπα μέτρα.  Αναγνωρίζονται, 
όμως, χειρονομίες οι οποίες μπορούν να κατηγοριοποιηθούν και που βοηθάνε στη 
συνοχή του κομματιού. 
i. Η πρώτη, είναι μοτίβα που αποτελούνται από γρήγορες νότες και μικρά 
διαστήματα, όπως στο μ. 1 και το μ. 5. Τα μοτίβα αυτά ακολουθούν 
ανιούσα κατεύθυνση (παραδείγματα 50 & 51).                     
                                 
 
                                                                    
160 Ivana Cojbasic, 1998,11 & Kadisha Onalbayeva-Coleman,2010,28 
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Παράδειγμα 50 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 1 
 
Παράδειγμα 51 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 5 
 
ii. Η δεύτερη, είναι μοτίβα που αποτελούνται από γρήγορες νότες και 
συνδυασμό μικρών και μεγαλύτερων διαστημάτων, με αποτέλεσμα τα 
μοτίβα να είναι πιο «ανοιχτά». Τις βρίσκουμε στα μ. 3, 4,5,6,8 και 9 και 
ακολουθούν είτε ανιούσα είτε κατιούσα κατεύθυνση (παράδειγμα 52). 
 
Παράδειγμα 52 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 3-4 
 
iii. Η τρίτη, είναι χειρονομία που αποτελείται από την επανάληψη ενός 
μοτίβου με γρήγορες νότες και μικρά κυρίως διαστήματα, ή/και την 
επανάληψη μέρος αυτών των μοτίβων. Αυτές τις βρίσκουμε στα μ.2,7,10-
12 και 11-12(παράδειγμα 53 & 54). 
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Παράδειγμα 53 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 2 
 
 
 
Παράδειγμα 54 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ . 7 
 
iv. Η τέταρτη ομαδοποίηση μπορεί να γίνει σε μοτίβα και μεμονωμένες νότες 
–staccato ή κρατημένες- που παρεμβάλλονται εκτονώνοντας την 
πυκνότητα και δημιουργώντας ένα εφέ καθυστέρησης. Υπάρχουν στα μ. 
4, 5,6,8 και 9 (παραδείγματα 55 & 56).  
 
 
Παράδειγμα 55 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 6 
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Παράδειγμα 56 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 8-9 
 
Χρησιμοποιώντας διαφορετικά ρετζίστρα, η Γκουμπαϊντούλινα δημιουργεί και 
διαφορετικά επίπεδα μέσα στο κομμάτι. Ένα χαρακτηριστικό παράδειγμα είναι τα 
τρία επίπεδα που δημιουργούνται στα τρία τελευταία μέτρα (μ.10-12).  Η 
κρατημένη Μιb δημιουργεί την αίσθηση του χώρου και τα δύο μοτίβα που 
εναλλάσσονται σε διαφορετικές οκτάβες, λειτουργούν σαν ερώτηση και 
απάντηση- μια συνομιλία δύο πουλιών που βρίσκονται σε διαφορετικά σημεία 
από εκεί που τα ακούμε161 (παράδειγμα 57).  
 
Παράδειγμα 57 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 10-12 
 
 Όλα τα μοτίβα,  με άνισες μεταξύ τους  χρονικές υποδιαιρέσεις και παύσεις, 
εντάσσονται σε ένα πλαίσιο σταθερού παλμού που συγκρατεί τον χρόνο. Θυμίζει, 
αρκετά, έργα του Olivier Messiaen  (όπως το “Oiseaux exotiques” 1955-56 για 
ορχήστρα, το  “Catalogue d’oiseaux” 1956-58 και ιδιαίτερα το κομμάτι “X. Le 
merge de roch”, αλλά και το μεταγενέστερο “Petites esquisses d’oiseaux”1985) 
ειδικά στον τρόπο που τοποθετεί τις φράσεις των πουλιών μέσα στο χρόνο, την 
                                                                    
 
161 Seong-Sil Kim, 2015,58-59 
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επιλογή των διαστημάτων και την αυτοσχεδιαστική διάθεση, που δίνει την 
εντύπωση μιας οργανωμένης τυχαιότητας, σαν αυτή που συναντάμε στη φύση. 
 
 
3.7.4.ΤΕΧΝΙΚΕΣ – ΠΕΝΤΑΛ 
  
 Το κομμάτι είναι γραμμένο σε 6/4 και έχει την ένδειξη Capriccioso ( ), που 
στο «Συνοπτικό λεξικό όρων της κλασικής μουσικής» της Reima Raijas 
ερμηνεύεται ως : “ιδιότροπα, ελεύθερα, εκκεντρικά, ευμετάβλητα, με 
χιούμορ162”.  Η ένδειξη αυτή θα πρέπει να οδηγήσει και τον ερμηνευτή στο να 
παίξει τις φράσεις με τις γρήγορες νότες σχετικά ελεύθερα, με αυτοσχεδιαστική 
διάθεση, κρατώντας όμως σταθερό το βασικό παλμό163 και μετρώντας αυστηρά 
τις παύσεις.  
Για ένα νέο, μαθητευόμενο πιανίστα το κομμάτι παρουσιάζει αρκετές τεχνικές 
προκλήσεις. Η πρώτη αφορά στην παραπάνω παρατήρηση. Τα μικρά μοτίβα του 
κομματιού πρέπει να μελετηθούν ξεχωριστά και με ρυθμική ακρίβεια αρχικά. 
Υπάρχει αρκετή δυσκολία στο να υποδιαιρείται το τέταρτο συνεχώς σε 
διαφορετικές αξίες και αυτές οι υποδιαιρέσεις να εναλλάσσονται μεταξύ τους164. 
Αντίστοιχη δυσκολία παρουσιάζει και το μέτρημα των παύσεων ανάμεσα σε κάθε 
μοτίβο, όπως και να διατηρηθεί σταθερός ο παλμός. Για αυτό, στο αρχικό στάδιο 
μελέτης, καλό είναι το μέτρημα να γίνεται «φωναχτά» και να αρχίσει η μελέτη 
από αρκετά πιο αργό τέμπο το οποίο να αυξηθεί σταδιακά. 
Μια δεύτερη «πρόκληση» είναι η συνεργασία των δύο χεριών στην παραγωγή 
μίας φράσης (παράδειγμα 58). Τα δύο χέρια πρέπει να λειτουργήσουν σαν ένα και 
                                                                    
 
162 Reima Raijas,1996 
 
163 Seong-Sil Kim, 2015, 59 
 
164 Ibid. 
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να μην υπάρξουν τονισμοί κάθε φορά που αλλάζει το χέρι που παίζει. Σε αυτό 
βοηθάει η αντίληψη της κατεύθυνσης που έχει κάθε φράση. 
 
Παράδειγμα 58 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 1-2 
 
Η τρίτη δυσκολία είναι η καθαρότητα στις γρήγορες νότες που πρέπει να 
ξεχωρίζει η μία από την άλλη και να μη «μασιούνται». Εδώ, ο μαθητής θα πρέπει 
να έχει κατακτήσει μια αρκετά καλή χρήση των μικρών μοχλών του χεριού, να 
μπορεί να παίξει με ενεργά δάχτυλα γρήγορα χωρίς να σφίγγεται ο καρπός και 
χωρίς να μπλοκάρει η κίνηση του υπόλοιπου χεριού. 
Τέταρτη «πρόκληση» είναι η απουσία δυναμικών στο κομμάτι. Η 
Γκουμπαϊντούλινα δε σημειώνει ούτε μία δυναμική και έτσι αφήνει την ελευθερία 
στον εκτελεστή να αποφασίσει πόσο δυνατά ή σιγά θα ακουστεί κάθε φράση και 
πόσο μεγάλες αποκλίσεις θα έχουν οι αυτές μεταξύ τους στη δυναμική165. Θα 
βοηθήσει, σε αυτό το ζήτημα - αλλά και συνολικά για την ερμηνεία του 
κομματιού- ο μαθητής να ακούσει ηχογραφημένους ήχους αυτού του πουλιού 
ώστε να αντιληφθεί τις δυναμικές του και τον τρόπο που συστήνονται οι φράσεις 
του. Για παράδειγμα, το κάλεσμα του πουλιού γίνεται σε μεγαλύτερη ένταση από 
το κελάηδισμά του166.  Βρίσκοντας μέσα στο κομμάτι και ομαδοποιώντας τα 
σημεία που αντανακλούν στο κάλεσμα, στο κελάηδισμα αλλά και στο 
φτερούγισμα μπορεί να αποφασίσει και να ομαδοποιήσει τις δυναμικές, 
δημιουργώντας παράλληλα διαφορετικά επίπεδα. Σίγουρα χρειάζεται να 
                                                                    
165 Ibid.,57 
 
166 https://www.youtube.com/watch?v=lOab9Z8YcBo 
    https://www.youtube.com/watch?v=Y11fEm_813o 
   (παράδειγμα ήχων του πουλιού tufted titmouse) 
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ενεργοποιηθεί και η φαντασία του ερμηνευτή και να σχηματίσει εικόνες με τις 
κινήσεις του πουλιού, το περιβάλλον που βρίσκεται 167κτλ. 
Η χρήση του πεντάλ δεν είναι ιδιαίτερα δύσκολη, αν και χρειάζεται προσοχή μιας 
και οι σημειώσεις της συνθέτριας είναι πολύ συγκεκριμένες. Χρησιμοποιείται για 
να δημιουργήσει αντήχηση, την αίσθηση πως τα πουλιά βρίσκονται στο δάσος168.  
Είναι σημειωμένο έτσι ώστε να ενώνει τις νότες στα διάφορα μοτίβα και 
απελευθερώνεται στις παύσεις169. Δε χρησιμοποιείται όμως σε όλες τις 
χειρονομίες. Ανάλογο εφέ δημιουργείται από κρατημένες νότες, αφήνοντας 
κάποιες χορδές να πάλλονται ελεύθερα και δημιουργώντας αντηχήσεις 170 (μ.4,6,8 
και 10-12) (παράδειγμα 59). 
 
Παράδειγμα 59 Gubaidulina, "Musical Toys", No 7, μ. 4-5 
                                    
 
3.7.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
Ο προγραμματικός χαρακτήρας του κομματιού αυτού είναι ξεκάθαρος. Η 
συνθέτρια ουσιαστικά καταγράφει και αποτυπώνει με πιανιστικά μέσα τους 
ήχους του συγκεκριμένου πουλιού. Μπορούμε να ακούσουμε τους ήχους που 
παράγει το πουλί για να επικοινωνήσει, το πέταγμά του και τον αντίλαλο από το 
                                                                    
 
167 Seong-Sil Kim, 2015,61  
 
168 Ibid., 62 
 
169 Ibid. 
 
170 Ibid. 
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περιβάλλον του. Τα πουλιά και οι ήχοι τους είναι αγαπημένο θέμα των ρώσων 
συνθετών στα πιανιστικά κομμάτια για παιδιά. Ενδεικτικά: “The bird’s Morning 
song”(Silvestrov 1973), “Robin bird’s comlaint” (Gretchaninoff 1942), 
“Birds”(Karamanof 19??) και “Homeless Cuckoo”(Eshpai 1948)171. 
 
 
 
3.8 A BEAR PLAYING THE DOUBLE BASS AND THE BLACK WOMAN                       
(ΜΙΑ ΑΡΚΟΥΔΑ ΠΑΙΖΕΙ ΤΟ ΚΟΝΤΡΑΜΠΑΣΟ ΚΑΙ Η ΜΑΥΡΗ ΓΥΝΑΙΚΑ) 
 
3.8.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Το κομμάτι αυτό είναι το δεύτερο στη σειρά που στη θεματολογία του 
χρησιμοποιεί πλάσμα του ζωικού βασιλείου (βλ. 3.7 The Little Tit). Η αρκούδα 
είναι μεταξύ των πιο σημαντικών χαρακτήρων στην κατηγορία αυτή, στη ρώσικη 
και σλάβικη προγραμματική μουσική172, αφού αποτελεί  αρχαία τοτεμική φιγούρα 
για τη Σλάβικη κουλτούρα και μυθολογία173. Μουσικά, οι αρκούδες και τα άλλα 
μεγάλα ζώα, απεικονίζονται με τη χρήση χαμηλών ρετζίστρων, δυναμική forte 
και μεγάλες αξίες για να δημιουργήσουν την εντύπωση ενός μεγάλου και βαρέος 
ζώου, σε αντίθεση με τα μικρά ζώα, πουλιά και έντομα που απεικονίζονται με τη 
χρήση υψηλών ρετζίστρων, παιγνιώδους υφής, ρουμπάτο και staccato, δίνοντας 
το εφέ της ανάλαφρης και αέρινης αίσθησης του πετάγματος174. 
Εδώ η Γκουμπαϊντούλινα επιλέγει να δώσει στην αρκούδα να παίξει το 
κοντραμπάσο, ένα μεγάλο και βαρύ όργανο που ταιριάζει με το ογκώδες 
παρουσιαστικό της. Η εικόνα ολοκληρώνεται με την απεικόνιση μιας «Μαύρης 
                                                                    
 
171 Maria Pisarenko, 2017, 94-95 
 
172Ibid,51 
 
173 Ibid 
 
174 Ibid,38-39 
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γυναίκας» που τραγουδάει. Σήμερα, μια τέτοια εικόνα θα μπορούσε να θεωρηθεί 
μη πολιτικώς ορθή, αλλά στη Σοβιετική Ένωση (και όχι μόνο) της δεκαετίας του 
’60 η στερεοτυπική απεικόνιση μιας Αφροαμερικανίδας τραγουδίστριας της τζαζ 
ήταν κοινός τόπος175.  
Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, η Γκουμπαϊντούλινα, εκείνη την περίοδο, είχε 
επενδύσει μουσικά κάποιες παιδικές ταινίες κινουμένων σχεδίων [Mowgli(1967-
71), The Wizard Blacksmith(1967)176 ] και το είδος ήταν αρκετά ανεπτυγμένο στη 
Σοβιετική Ένωση. 
 
3.8.2. ΥΛΙΚΟ 
 
Με το κομμάτι αυτό η Γκουμπαϊντούλινα εισάγει τους νέους πιανίστες σε ένα 
διαφορετικό είδος μουσικής, αυτό της τζαζ. Η τζαζ μουσική και ειδικά οι πρώιμες 
εκφράσεις της, είχε θέση στη μουσική ζωή της Σοβιετικής Ένωσης, αφού ήταν 
αποδεκτή ιδεολογικά ως μια αυθεντική έκφραση της Αμερικάνικης αστικής 
λαϊκής μουσικής177. Τέτοιες επιρροές πρώιμων εκφράσεων της Τζαζ του ’30-’40 
συναντάμε και σε αυτό το κομμάτι. Τα τρία κύρια στοιχεία του κομματιού είναι η 
κίνηση στο μπάσο, οι σύντομες μελωδικές γραμμές στο δεξί χέρι και οι staccato 
τονισμένες συγχορδίες. 
Η κίνηση στο μπάσο θέλει να μιμηθεί το walking bass178 που χρησιμοποιείται σε 
πολλά ήδη της τζαζ. Πιο συγκεκριμένα, είναι επηρεασμένο από το στιλ boogie-
                                                                    
 
175Seong-Sil Kim, 2015,62 
 
176 Kurtz, 2007,291 
 
177 Nicolas Slonimsky, ”Writings on Music :Volume Two, Russian and Soviet music and composers”, 
Edited by Helectra Slonimsky Yourk, 2004, 89 & 117 
 
178Walking Bass : Μια ενεργητική μπασογραμμή που χαρακτηρίζεται από τέσσερις φθόγγους ανά 
μέτρο και συνήθως χρησιμεύουν σαν ρυθμική βάση για ένα τζαζ σύνολο. («an energetic bass line 
featuring four even beats per bar, usually serving as the rhythmic foundation for the jazz ensemble») 
Πηγή : https://berkleecitymusicnetwork.com/2014/04/01/do-you-speak-jazz-jazz-slang-glossary/ 
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woogie179, από το οποίο και προέρχεται το walking bass, και ο αρχικός αρπισμός 
προσομοιάζει στην χαρακτηριστική κίνηση του μπάσου σε αυτό το είδος, χωρίς 
να τη μιμείται απόλυτα (παραδείγματα 60 & 61). 
 
Παράδειγμα 60 Gubaidulina, "Musical Toys", No 8, μ. 1-6 
 
Παράδειγμα 61: Χαρακτηριστική κίνηση του μπάσου στο στιλ "Boogie-Woogie" 
 
Με τους αρχικούς αρπισμούς στη Λα7 και κάποιες χρωματικές νότες στα ασθενή 
μέρη του μέτρου, εδραιώνεται ένας Λα μιξολύδιος τρόπος.  Η κίνηση του μπάσου 
δεν διακόπτεται και διατηρούνται τα τέσσερα τέταρτα σε κάθε μέτρο, μέχρι τα 
δύο τελευταία μέτρα όπου και «σπάει» αυτό το ρυθμικό pattern. Στο μ. 56 
υπάρχουν παύσεις στα ισχυρά μέρη του μέτρου (1ος και 3ος χρόνος) ενώ στο 
τελευταίο μ.57, υπάρχει μια παύση μισού, το μπάσο παίζει μια συνήχηση 2ας 
μικρής για μοναδική φορά μέσα στο κομμάτι, η οποία έχει διάρκεια τετάρτου και 
υπάρχει παύση στον τελευταίο χρόνο. Η μελωδική κίνηση έχει πολλές χρωματικές 
                                                                    
179Boogie-Woogie: Μία μορφή πρώιμου μπλουζ πιάνου, που έγινε γνωστή στο Σικάγο της 
δεκαετίας του 1930. Ως επί τω πλείστον τα boogie-woogie είναι δωδεκάμετρα μπλουζ κομμάτια. 
(«A early piano blues form that was popularized in Chicago in 1930s. For the most part, boogie-
woogie tunes are twelve-bar blues») 
Πηγή : https://berkleecitymusicnetwork.com/2014/04/01/do-you-speak-jazz-jazz-slang-glossary/ 
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νότες και από το μ. 10 και έπειτα είναι κυρίως βηματική και χρησιμοποιούνται 
ελάχιστα διαστήματα 3ης και αρπισμοί.  
Η μελωδία εμφανίζεται στο 9ο μέτρο, αφού εδραιωθεί η κίνηση του μπάσου για 
ένα οκτάμετρο. Τονικά κινείται γύρω από τη συγχορδία της Λα ελάσσονας, με 
αρπισμούς της και χρωματικούς φθόγγους, ή/και νότες της κλίμακας, διπλανούς 
με τους φθόγγους της συγχορδίας (Λα, Ντο, Μι). Η συνθέτρια επιλέγει πριν από τις 
περισσότερες νότες, και ιδιαίτερα πριν από αυτές που έχουν μεγάλη διάρκεια, να 
χρησιμοποιεί μικρές κομμένες χρωματικές αποτζιατούρες που οδηγούν στον 
κύριο φθόγγο (grace notes180). Εδώ, πιθανόν, αυτό που προσπαθεί να πετύχει 
είναι το “bouncy feeling”, την «χοροπηδηχτή» αίσθηση, που ακούμε συχνά στην 
πρώιμη τζαζ.  Έτσι η μελωδία έρχεται πάντα λίγο πριν από το χτύπημα του 
μπάσου και ακούγεται το κλασικό “flam181” του swing. Με αυτό τον τρόπο οι 
θέσεις στις μελωδίες «χορεύουν» καλύτερα. Πρόκειται για κλασική τεχνική που 
συναντάμε στο παλιομοδίτικο jazz – blues των δεκαετιών 1930-50.  Ρυθμικά το 
πρώτο μελωδικό μοτίβο αποτελείται από μια μεγάλη νότα και δύο μικρότερες 
που ακολουθούν σαν «ουρά» της, εκτονώνοντας την ένταση (μ.9-12). Αυτή η 
λογική διατηρείται και στα υπόλοιπα μελωδικά μοτίβα που χρησιμοποιούνται μία 
ή περισσότερες μεγάλες νότες που δημιουργούν ένταση και στο τελείωμά τους, 
δύο ή περισσότερα τέταρτα την εκτονώνουν (παραδείγματα 62 & 63). 
                                                                    
180Grace notes :Διακοσμητικές νότες γραμμένες μικρότερες από το ¨κυρίως κείμενο¨, χωρίς 
μετρημένη αξία που δεν λογίζεται ούτε σαν μέρος των αξιών ενός μέτρου. Η ταχύτητα της 
εκτέλεσης τους εξαρτάται από τη φύση του στολισμού που αντιπροσωπεύουν και σε κάποιο 
βαθμό από την ταχύτητα του κομματιού, αλλά αν εξαιρέσουμε την περίπτωση της αποτζιατούρας, 
οι grace notes εκτελούνται συνήθως ελαφρά και γρήγορα. («Ornamental notes written or printed 
smaller than the ‘main text’ and accorded an unmeasured duration which is not counted as part of 
the written bar length. Speed of execution depends on the nature of the ornament they represent 
and to some extent on the tempo of the music but, except in the case of appoggiaturas, gracenotes 
are usually performed lightly and very quickly») 
Πηγή : http://www.oxfordmusiconline.com, Robert E. Seletsky, 2001 
 
 
 
181 Flam: Δύο χτυπήματα στο ταμπούρο, με το πρώτο να αποτελεί μια σύντομη και το δεύτερο μια 
μακριά νότα. Η πρώτη νότα, που παίζεται πριν από την κύρια, είναι μια μαλακή και «κρυμμένη» 
νότα, και έτσι δημιουργείται το εφέ του «φλαμαρίσματος». 
(«Two strokes on the side drum, with the first beat consisting of a short note and the second being a 
long one.One soft ghosted note is played just before the main note, creating a "flam" effect.»)  
Πηγή : https://musicterms.artopium.com 
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Παράδειγμα 62 Gubaidulina, "Musical Toys", No 8, μ. 9-12 
 
 
Παράδειγμα 63 Gubaidulina, "Musical Toys", No 8, μ. 19 
                              
 Το τρίτο στοιχείο στο κομμάτι είναι οι τετράφωνες διάφωνες τονισμένες 
συγχορδίες (stomp182) που εμφανίζονται από το μ. 22 και έπειτα. Εμφανίζονται 
κάθε φορά σε άλλο χρόνο του μέτρου και το κοινό τους χαρακτηριστικό είναι πως 
όλες έχουν τουλάχιστον μια συνήχηση 2ας μεγάλης στην αναστροφή που 
παρουσιάζονται.  Στην ορολογία της τζαζ αυτή η τεχνική ονομάζεται “comp” και 
χρησιμοποιείται κυρίως για να περιγράψει πιανιστικούς αυτοσχεδιασμούς  από 
ρυθμικά ποικίλες, αλλά ουσιαστικά μη-μελωδικές ακολουθίες συγχορδιών183.  Η 
συνθέτρια χρησιμοποιεί κλασικά jazz voicings184, που το κάθε ένα από αυτά 
                                                                    
182Stomp: Όρος που εμφανίζεται ποικίλα στη πρώιμη τζαζ και δηλώνει τη ρυθμική ταλάντευση ή, 
όπως στα μπλουζ, ένα βαρύ, έντονα τονισμένο χτύπημα. («A term variously applied in early jazz to 
rhythmic swing or, as in blues, to a heavy, strongly marked beat. It is undoubtedly derived from 
“stamp,” and its use in jazz arises from the dances associated with ragtime and early blues forms, 
which were characterized by stamping steps».) 
Πηγή : http://www.oxfordmusiconline.com, Gunther Schuller,2003 
 
183Comp: Συγχορδίες που συνοδεύουν ένα σόλο· η όρος προέρχεται από τη λέξη “συνοδεία” (ή 
ίσως “συμπλήρωμα”). Για τους πιανίστες, συγκεκριμένα, χρησιμοποιείται όταν αυτοσχεδιάζουν 
παίζοντας μια ρυθμικά μεταβαλλόμενη, αλλά ουσιαστικά μη μελωδική, συγχορδιακή υποστήριξη.  
[«To provide a chordal accompaniment for a soloist; the word derives from “accompany” (or perhaps 
“complement”). Pianists, in particular, are said to comp when they improvise a rhythmically varied 
but essentially nonmelodic chordal backing. » ] 
Πηγή : http://www.oxfordmusiconline.com, Robert Witmer, 2003 
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ανήκει και σε κάποιο τρόπο. Ενώ θα μπορούσαν να αναλυθούν πλήρως αρμονικά, 
η εντύπωσή μου είναι πως η συνθέτρια τις τοποθέτησε κυρίως με αισθητικά 
κριτήρια και δεν συμπεριέλαβε το μπάσο στη συνήχηση, αλλά με τις συγχορδίες 
προσπάθησε να δημιουργήσει ένα δεύτερο επίπεδο. Μπορούμε να διακρίνουμε 
κάποιες κοινές θέσεις στις συγχορδίες αυτές. Η συγχορδία που εμφανίζεται στο 
μ.22 έχει τα ίδια κάθετα διαστήματα (αν λάβουμε υπ’ όψιν και τις εναρμόνιες 
νότες) με τις συγχορδίες στο μ.34,στα μ.44 και 48 (που είναι ίδιες με διαφορετική 
κίνηση στο μπάσο) και στα μ. 51 και 53 (παράδειγμα 64). Η συγχορδία του μ. 24 
ακούγεται με διαφορετικό μπάσο στα μ. 43 (σε χαμηλότερη οκτάβα) και 47 
(παράδειγμα 65).  Η θέση της συγχορδίας στο μ. 49 δεν επαναλαμβάνεται αλλού, 
αλλά έχει κοινό χαρακτηριστικό με την πρώτη ομάδα συγχορδιών το διάστημα 
εβδόμης στις εξωτερικές φωνές. Αντίστοιχα, η συγχορδία που εμφανίζεται στο μ. 
36 έχει αναλογίες με τη συγχορδία του μ. 24, λόγω της πιο κλειστής θέσης και των 
δύο διαστημάτων 2ας στο εσωτερικό τους (παράδειγμα 66). Δεν έχουν κάποιο 
λειτουργικό χαρακτήρα, αν εξαιρέσουμε ίσως τη συγχορδία του μ. 34 που 
ουσιαστικά είναι μια Ρε13 χωρίς τη Ρε, η οποία ακούγεται στην αρχή του 
προηγούμενου μέτρου, και το αρμονικό περιβάλλον έχει μεταφερθεί στον Ρε 
μιξολύδιο τρόπο, ο οποίος και παραμένει μέχρι το τέλος του κομματιού. Τέλος, 
δεν παρατηρείται κάποια συμμετρία, ή ακολουθία στην εμφάνισή τους (ανά πόσα 
μέτρα εμφανίζονται και σε ποιο χρόνο του μέτρου), κάτι που ενισχύει τον 
αυτοσχεδιαστικό χαρακτήρα που αναγνωρίζουμε στη τζαζ και που η συνθέτρια 
θέλει να αποδώσει με τη χρήση τους.  
 
                                                                    
184 Voicing: Η διάταξη των νοτών σε μια συγχορδία ή τα όργανα στα οποία ανατίθενται οι νότες της 
συγχορδίας (η ενορχήστρωση της κάθε συγχορδίας)  
(«The placement of notes in a chord; the instruments that are assigned to those notes») 
Πηγή: http://ccnmtl.columbia.edu/projects/jazzglossary 
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Παράδειγμα 64: 1ος πίνακας συγχορδιών του "A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman" 
 
Παράδειγμα 65: 2ος πίνακας συγχορδιών του "A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman" 
 
Παράδειγμα 66: 3ος πίνακας συγχορδιών του "A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman" 
 
 
Η Γκουμπαϊντούλινα αποδίδει ενορχηστρωτικά στο πιάνο δύο χαρακτήρες που ο 
καθένας παίζει διαφορετικό όργανο· την αρκούδα που παίζει κοντραμπάσο και 
την μαύρη γυναίκα που τραγουδάει. Ο κάθε χαρακτήρας κινείται στα δικά του 
ρετζίστρα τα οποία έχουν κοινά σημεία, αλλά δεν συναντιόνται ή 
διασταυρώνονται μέσα στο κομμάτι. Το «κοντραμπάσο» παίζει πάντα πιο χαμηλά 
από την «τραγουδίστρια». Η χαμηλότερη νότα για το «κοντραμπάσο» είναι το Μι1 
στο τελευταίο μέτρο και η ψηλότερη το Φα4 στο μ.31, ενώ για την 
«τραγουδίστρια» ψηλότερη νότα είναι το Σι5 στο μ. 26 και χαμηλότερη το Λα2 στο 
μ.46.  Οι συγχορδίες που «σχολιάζουν» την υπόλοιπη κίνηση του κομματιού 
κινούνται σε ένα εύρος συχνοτήτων από τη 2η  μέχρι την 6η οκτάβα του πιάνου.  
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3.8.3.ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
     
 Το κομμάτι μπορεί να χωριστεί στο πρώτο 8μετρο, που λειτουργεί σαν μια μικρή 
«εισαγωγή», και στο «κυρίως μέρος» (μ.9-57), που αποτελεί μια ενιαία τοξωτή  
χειρονομία η οποία κορυφώνεται ακριβώς στη μέση της (μ. 31-33). Η κίνηση του 
μπάσου είναι αυτή που οδηγεί το κομμάτι. Το μπάσο ξεκινάει από τη χαμηλή 
περιοχή του πιάνου, ανεβαίνει σταδιακά, φτάνει στις ψηλότερες νότες του στα 
μέτρα 31-33 και έπειτα ακολουθεί μια κατιούσα κίνηση πίσω στις χαμηλές νότες.  
Ταυτόχρονα υπάρχει μια σταδιακή πύκνωση της κίνησης στη μελωδία και τις 
συγχορδίες όσο πλησιάζουν τα μέτρα κορύφωσης και μια αραίωση προχωρώντας 
προς το τέλος.  Στα μέτρα της κορύφωσης είναι που αλλάζει και το τονικό κέντρο 
του κομματιού από Λα σε Ρε, χρησιμοποιώντας την, κλασική για τα μπλουζ, 
ακολουθία I-IV(παράδειγμα 67). Η επάνω φωνή, παρ’ όλ’ αυτά, υπενθυμίζει το 
αρχικό τονικό κέντρο με τις συγχορδίες και τη μελωδία (πχ. μ.43, 45-46).  
 
 
Παράδειγμα 67 Gubaidulina, "Musical Toys", No 8, μ. 27-34: κορύφωση 
      
 
Αν και, όπως ήδη ειπώθηκε, η χειρονομία αυτή δεν μπορεί να χωριστεί σε μέρη, 
για τη βοήθεια στην μελέτη του κομματιού, μπορούμε να τη χωρίσουμε σε επί 
μέρους φράσεις με οδηγό κυρίως την κίνηση της μελωδίας (πίνακας 6):  
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1. μ.15-18 
 
2. μ.15-18 
 
3. μ.19-24 
 
4. μ.25-30 
 
5. μ.31-36 
 
6. μ.37-42 
 
7. μ.43-46 
 
8. μ.47-50 
 
9. μ.51-57 
 
Πίνακας 6: Επί μέρους φράσεις του "A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman 
 
 
3.8.4.ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
 
 Το κομμάτι είναι σε γρήγορο τέμπο, έχει την ένδειξη Vivo (ζωντανά) και 
προτείνεται από τη συνθέτρια να μετρηθεί σε μισά ( ) παρ’ ότι είναι γραμμένο 
σε τέσσερα τέταρτα, όπως γίνεται και σε άλλα κομμάτια της συλλογής.   
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 Το πρώτο τεχνικό πρόβλημα που μπορεί να αντιμετωπίσει ένας νέος πιανίστας 
είναι ο συνδυασμός της γρήγορης ταχύτητας, των συνεχόμενων τέταρτων χωρίς 
παύσεις, της έντονης χρωματικότητας και του ιδιαίτερου staccato στο αριστερό 
χέρι. Απαιτείται μελέτη σε αργή ταχύτητα, μελέτη με τρόπους και χωρισμός της 
παρτιτούρας σε μέρη για την απομνημόνευση των αλλοιώσεων και των κινήσεων 
του χεριού, ώστε να συνηθίσει το χέρι (κινητική μνήμη) και το αυτί (ακουστική 
μνήμη) τα μοτίβα και να κωδικοποιηθούν. Η Γκουμπαϊντούλινα με το sempre 
staccato που σημειώνει στο μπάσο, θέλει εμφανώς να μιμηθεί τον ήχο του 
pizzicato στο κοντραμπάσο όταν παίζει walking bass185. Είναι ουσιαστικά κάτι 
ανάμεσα από ένα βαρύ staccato και ένα non legato παίξιμο -ένα mezzo staccato θα 
μπορούσαμε να πούμε- και ταυτόχρονα περιγράφει την ποιότητα του ήχου εκτός 
από τον διαχωρισμό του ενός φθόγγου με τον άλλο. Ο πιανίστας, καλό θα ήταν, 
να μην κόψει τελείως τις διάρκειες. Ο στόχος είναι να παραχθεί ένας γεμάτος, 
βαθύς και πλούσιος ήχος186. Πρακτικά, αυτό απαιτεί να παραμένει το χέρι πολύ 
κοντά στα πλήκτρα και να χρησιμοποιεί μεγαλύτερη επιφάνεια από το 
«μαξιλαράκι» του δαχτύλου στο πάτημα των πλήκτρων  -και όχι μόνο τις άκρες 
των δαχτύλων όπως συνηθίζεται σε ένα «ελαφρύ» staccato- το οποίο πρέπει και 
να γίνεται μαλακά187. Πολλή προσοχή χρειάζεται και στη χαλάρωση του καρπού, 
που είναι καλό να κάνει μικρές κυκλικές κινήσεις. Θα βοηθήσει σίγουρα τον 
πιανίστα που μελετάει το κομμάτι να ακούσει μπασίστες της τζαζ να παίζουνε, 
ώστε να αντιληφθεί ακουστικά την ποιότητα του ήχου και το groove που πρέπει 
να έχει η μπασογραμμή στο κομμάτι, βασική προϋπόθεση για να τοποθετηθούν 
πάνω της η μελωδία και οι συγχορδίες.  
Το επόμενο ζήτημα είναι οι grace notes που τοποθετεί η συνθέτρια στη μελωδία. 
Δεν πρέπει να αντιμετωπιστούν σαν αποτζιατούρες ή να παιχτούν «άτσαλα» σαν 
ένα μικρό στολίδι κολλημένο στον κύριο φθόγγο. Σε μια τζαζ παρτιτούρα αυτές οι 
νότες θα γραφόταν σαν τελευταίες σε ένα τρίηχο ογδόων ή σαν “swinging eighths” 
                                                                    
185 Seong-Sil Kim, 2015,64 
 
186 Ibid. 
 
187 Ibid. 
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188. Οπότε πρέπει  να είναι μετρημένες και να τους δώσουμε βαρύτητα για να 
«σουϊνγκάρει» το κομμάτι και να θυμίζει το μουσικό στιλ από όπου είναι 
επηρεασμένο (παράδειγμα 68  & 69). 
 
Γράφεται: 
 
Παράδειγμα 68 Gubaidulina, "Musical Toys", No 8, μ. 25-29, δ.χ. 
Θα παιχτεί: 
 
Παράδειγμα 69, μεταγραφή των μ. 25-29, δ.χ. στο "A Bear....Woman" σε swinging eighths 
 
Τις νότες με τις μεγάλες αξίες, ο εκτελεστής θα πρέπει να τις ακούει νοητά να 
διαρκούν και να «ανοίγουν», σαν να τις τραγουδάει κάποιος, ώστε να μπορέσει να 
σχηματιστεί η φράση189. Θα βοηθούσε αν προσπαθούσε να τραγουδήσει ο ίδιος 
τις μελωδίες για να αντιληφθεί πως λειτουργούν.  
Για τις συγχορδίες χρειάζεται αρχικά καλή μελέτη των θέσεών τους, ώστε να 
εξοικειωθεί το χέρι με το πιάσιμό τους. Ο ήχος τους διαφοροποιείται από αυτόν 
του μπάσου και της μελωδίας. Το staccato σε αυτές, είναι επίσης διαφορετικό από 
αυτό στο μπάσο, και πρέπει να εμπεριέχει ένα τονισμό, να είναι πιο αιχμηρό και 
απότομο, σαν να χτυπάμε το πόδι δυνατά στο πάτωμα. Μιας και δεν βρίσκονται 
                                                                    
 
188 Swinging eights: Χαρακτηριστική η χρήση τους στην μπλουζ και τζαζ μουσική. Μια σειρά από 
δύο όγδοα εκτελούνται σαν παρεστιγμένο όγδοο με δέκατο έκτο ή σαν τρίηχο ογδόων με 
αναλογία 2 προς 1. («Another characteristic of blues (and jazz) is the use of “swinging eighths”, 
where a series of written eighth notes are performed as dotted eight notes plus a sixteenth note – in 
more advanced performance, they are played as 2-to-1 triplets») 
Πηγή : David Dutkanicz :”A First Book of Blues” (Dover Publications Inc.,2011) 6 
 
189 Seong-Sil Kim, 2015,66 
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σε σταθερό σημείο του μέτρου και το κομμάτι είναι αρκετά γρήγορο, πρέπει να 
αποκτηθεί μια δυνατή αίσθηση του παλμού για να παιχτούν190. 
Το πεντάλ χρησιμοποιείται ελάχιστα και με σύντομη διάρκεια. Είναι σημειωμένο 
κάτω από τις συγχορδίες για να ενισχύσει τον όγκο τους και να βοηθήσει τον 
τονισμό τους και κάτω από κάποια σημεία της μελωδίας σε διαστήματα τρίτης, 
για να υποστηριχθούν (παράδειγμα 70 & 71). 
 
Παράδειγμα 70 Gubaidulina, "Musical Toys", No 8, μ. 34-36 
 
 
Παράδειγμα 71 Gubaidulina, "Musical Toys", Νο 8, μ. 28-29 
 
Η δυναμική που σημειώνεται είναι μόνο το p, το οποίο όμως θα πρέπει να 
λειτουργήσει σαν γενική αίσθηση στη δυναμική του κομματιού. Για παράδειγμα η 
μελωδία μπορεί να παιχτεί σε μια mf δυναμική ενώ το μπάσο παίζει p, και οι 
συγχορδίες μπορούν να παιχθούν sfz. Είναι σημειωμένα crescendi και diminuendi 
με «ψαλίδια» όπου αντικατοπτρίζουν το περίγραμμα των φράσεων191. Στις 
ανιούσες κινήσεις του μπάσου υπάρχει μικρό crescendo και, αντίστοιχα, στις 
                                                                    
 
190 Ibid,68 
 
191 Ibid,65 
105 
 
κατιούσες μικρό diminuendo192. Με τους χρωματισμούς αυτούς δίνεται και η 
αίσθηση της κατεύθυνσης και δημιουργούνται οι φράσεις στο μπάσο (παράδειγμα 
72). 
 
Παράδειγμα 72 Gubaidulina, "Musical Toys", No 8, μ. 1-6: κατεύθυνση 
 
Συνολικά, το να αποδοθούν οι τρεις διαφορετικές υφές στο κομμάτι με 
ανεξαρτησία, αλλά και να συνδιαλέγονται ταυτόχρονα μεταξύ τους απαιτεί μια 
εκτελεστική ωριμότητα, ειδικά αν δεν υπάρχει προηγούμενη επαφή του 
εκτελεστή με τη τζαζ και το προσεγγίζει από τη σκοπιά και με την τεχνική του 
«κλασικού» πιανίστα. Σε κάθε περίπτωση, όμως, για να παιχτεί το κομμάτι με την 
σωστή αίσθηση, o πιανίστας που θα επιχειρήσει να ασχοληθεί μαζί του θα ήταν 
καλό να ακούσει αρκετά κομμάτια των πρώιμων στιλ της τζαζ (boogie-woogie, 
ragtime, blues, swing). 
                                       
3.8.5.ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
 Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, η Γκουμπαϊντούλινα εδώ μιμείται το τζαζ 
ιδίωμα, χρησιμοποιώντας στοιχεία από διάφορα στιλ της τζαζ, αλλά χωρίς να 
υιοθετεί κάποιο εξ’ ολοκλήρου, τα διαμορφώνει με έναν δικό της τρόπο193. Είναι 
εμφανές πως, τουλάχιστον ακουστικά, τα γνωρίζει αρκετά καλά. Εξάλλου 
στοιχεία της τζαζ μουσικής χρησιμοποιεί και στη “Sonata” της για σόλο πιάνο. 
                                                                    
 
192 Ibid 
 
193 Ibid, 63 
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 Ο τίτλος του κομματιού αντικατοπτρίζεται πλήρως με μουσικά μέσα. Η εικόνα 
θυμίζει έντονα σκηνή από ταινία κινουμένων σχεδίων. Μια αρκούδα που παίζει 
ένα μουσικό όργανο και μια τραγουδίστρια να αυτοσχεδιάζει. Για τις συγχορδίες 
που παρεμβάλλονται μπορούμε να φανταστούμε την αρκούδα να χτυπάει κάτω 
το πόδι της, ή να υπάρχει κάποιο κοινό σε αυτή τη «συναυλία» το οποίο 
αλληλεπιδρά συντονισμένα – όπως συχνά συμβαίνει στις παιδικές ταινίες.  
 
         
3. 9 THE WOODPECKER (Ο ΔΡΥΟΚΟΛΑΠΤΗΣ) 
 
3.9.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
  «Ο Δρυοκολάπτης» είναι το τρίτο κομμάτι που ανήκει στην ενότητα του ζωικού 
βασιλείου και το δεύτερο που ασχολείται με τον ήχο που παράγει ένα 
συγκεκριμένο πουλί (βλ. 3.7 The Little Tit).  Οι δρυοκολάπτες -ή τρυποκάρυδοι- 
είναι γνωστοί για τον ήχο που παράγουν  σκάβοντας στους κορμούς των δέντρων 
για να βρουν την τροφή τους με το ράμφος τους. Συχνά επικοινωνούνε μεταξύ 
τους χτυπώντας το ράμφος τους κορμούς και παράγοντας  κρουστούς ήχους που 
αντηχούν σε αρκετή απόσταση194. Αυτό το εφέ μιμείται εδώ η Γκουμπαϊντούλινα. 
 
3.9.2.ΥΛΙΚΟ 
  
 Όπως στο κομμάτι 7. “The Little Tit”, έτσι και εδώ, τα ασύμμετρα ρυθμικά 
σχήματα και οι παύσεις ανάμεσά τους μιμούνται το απρόβλεπτο που υπάρχει στη 
φύση. Σε αυτό το κομμάτι όμως, τα ασύμμετρα ρυθμικά μοτίβα εμφανίζονται 
μόνο σε ένα φθόγγο, τη Λα4 που είναι και η συχνότητα του διαπασών, και 
απεικονίζουν το γρήγορο ρυθμικό χτύπημα του ράμφους του πουλιού στον 
κορμό του δέντρου. Για να ενισχύσει αυτό το εφέ, επιλέγει  αυτά τα ρυθμικά 
                                                                    
194 https://en.wikipedia.org/wiki/Woodpecker 
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σχήματα να παίζονται f και με ένα «ξερό» staccato. Δεν υπάρχει κάποιο ρυθμικό 
μοντέλο που να επαναλαμβάνεται ακριβώς, όμως μπορούμε να παρατηρήσουμε 
πως μετά από ένα μονό χτύπημα ακολουθούνε παύσεις δύο – τριών χρόνων και 
μετά ένα ρυθμικό γκρουπ περισσότερων και πιο γρήγορων χτυπημάτων με 
εφτάηχα (μ.3, 18 και 37), εξάηχα (μ.15) ή πεντάηχα (μ.23) (παραδείγματα 73, 74 & 
75). 
 
Παράδειγμα 73 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 2-3 
 
Παράδειγμα 74 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 14-15 
 
Παράδειγμα 75 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 22-23 
 
Η μόνη περίπτωση που επαναλαμβάνονται νότες εκτός από τη Λα4 είναι στο μ.26, 
περίπου στα μισά του κομματιού, όπου επαναλαμβάνεται μια συγχορδία Ντο 
ελάσσονας στην 3η  οκτάβα του πιάνου. Έχει τα ίδια χαρακτηριστικά με τις 
επαναλαμβανόμενες Λα : είναι staccato και forte. Το ότι βρίσκεται σε χαμηλότερη 
οκτάβα και είναι συνήχηση ευνοεί την παραγωγή πιο δυνατών και πλούσιων 
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αρμονικών, σε σχέση με αυτούς που παράγονται από την μονή νότα που 
βρίσκεται μια οκτάβα ψηλότερα195(παράδειγμα 76). 
 
Παράδειγμα 76 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 26-27 
                                 
Το δεύτερο σημαντικό μουσικό στοιχείο του κομματιού είναι οι 3φθογγες 
συγχορδίες, μείζονες και ελάσσονες σε ευθεία κατάσταση που αναπαριστούν τον 
ήχο του δάσους. Υπάρχουν σημεία που εμφανίζονται με κίνηση (βλ.μ.1 
παράδειγμα 77) και άλλα που μένουν σταθερές και κρατημένες (βλ. μ. 2-3 
παράδειγμα 77) και λειτουργούν σαν καμβάς ώστε να παραχθούν αρμονικές που 
αντηχούν, από την κίνηση στην πάνω φωνή. Ειδικά στη δεύτερη περίπτωση, τα 
ρετζίστρα που επιλέγονται είναι μεσαία προς χαμηλά. 
 
Παράδειγμα 77 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 1-4 
 
Το γεγονός ότι σε κάθε εμφάνιση της επαναλαμβανόμενης νότας υπάρχει 
συγχορδία με άλλους φθόγγους σε διαφορετικό τονικό ύψος, παράγοντας και 
άλλους αρμονικούς, δημιουργεί μια αίσθηση κίνησης μέσα στο χώρο, σαν να 
πηγαίνει ο δρυοκολάπτης από δέντρο σε δέντρο, όπως συνηθίζει196.  Η κίνηση 
                                                                    
195 Seong-Sil Kim, 2015, 71 
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των συγχορδιών γίνεται με δύο τρόπους. Ο ένας είναι η χρήση ασύμμετρων 
ρυθμικών μοτίβων ( μ.1 και μ.11) (παράδειγμα 78). Στο πρώτο μέτρο κάνουν την 
εμφάνισή τους με ένα πεντάηχο δεκάτων έκτων όπου εναλλάσσεται η Φα μείζονα 
και η Σολb μείζονα και στο μ. 11, με ένα τρίηχο ογδόων, όπου ακούμε την διαδοχή 
των μείζονων συγχορδιών Φα- Σολb- Μι. Γρήγορη εναλλαγή συγχορδιών έχουμε 
και στα μ.24 και 29, στα οποία μια συγχορδία που βρίσκεται στην άρση δεκάτου 
έκτου οδηγεί στην επόμενη που ακούγεται σε θέση.  Οι υπόλοιπες συγχορδίες 
κινούνται σχετικά αργά με μισά κυρίως και τέταρτα (παράδειγμα 79) και στα μ.30-
34 ακόμα πιο αργά έχοντας συγχορδίες που η μία διαρκεί τρεις και άλλες δύο από 
τέσσερις  χρόνους.  
 
Παράδειγμα 78 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 11 
 
Παράδειγμα 79 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 31-34 
 
Η έντασή τους είναι χαμηλότερη από ότι του μοτίβου του δρυοκολάπτη και 
κινείται από mf μέχρι pp. Επίσης, παίζονται πλατιά και με ελαφρύ τονισμό 
(portato) ή και legato (στο μ.11). Η πιο μαλακή και απλωμένη υφή τους έρχεται σε 
αντίθεση με την  υφή κρουστού οργάνου των χτυπημάτων του δρυοκολάπτη και 
η χαμηλότερη ένταση βάζει αυτό το στοιχείο σε δεύτερο πλάνο. Στο μ. 26 μόνο, 
                                                                    
196https://el.wikipedia.org/wiki/%CE%94%CF%81%CF%85%CE%BF%CE%BA%CE%BF%CE%BB%CE
%AC%CF%80%CF%84%CE%B7%CF%82 
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τα δύο στοιχεία - ρυθμικά μοτίβα με επαναλαμβανόμενες νότες και 3φθογγες 
συγχορδίες- συγκεράζονται σε μία φιγούρα (βλ. παράδειγμα 76). 
Ένα τρίτο στοιχείο που εμφανίζεται είναι ένα σύντομο μελωδικό μοτίβο, που το 
συναντάμε τρεις φορές μέσα στο κομμάτι, στα μ. 7-8, 9-10 και 27-28. Δεν αποτελεί 
κυρίαρχο μουσικό γεγονός μέσα στο κομμάτι, αλλά μπορεί να αναγνωριστεί σαν 
ένα ανεξάρτητο χαρακτηριστικό197, που συμβάλλει στην ποικιλία. Αναπαριστά το 
τιτίβισμα ενός πουλιού και αν κρίνουμε από την ένταση που σύμφωνα με την 
παρτιτούρα πρέπει να ακουστεί (p), πρόκειται για ένα άλλο πουλί που ακούγεται 
από πιο μακριά. Αυτή η άποψη ενισχύεται αν ακούσουμε ηχογράφηση του 
τραγουδιού και του καλέσματος που παράγουν οι δρυοκολάπτες, που δεν θυμίζει 
αυτό εδώ το μοτίβο198.  Το μελωδικό μοτίβο περιέχει πέντε φθόγγους, που 
ακούγονται με την ίδια σειρά και τις τρεις φορές που εμφανίζεται. Η πρώτη και η 
τρίτη εμφάνιση του είναι πανομοιότυπη ρυθμικά και ακούγεται πάνω από 
διαφορετική συγχορδία στο μπάσο (άρα παράγονται και άλλοι αρμονικοί), ενώ η 
πρώτη με τη δεύτερη εμφάνιση είναι διαφοροποιημένες ρυθμικά, αλλά 
ακούγονται πάνω από την ίδια συγχορδία. Στην πρώτη και τρίτη εμφάνισή του 
περιέχει δύο grace notes , που συνδέονται με όγδοα και ενδιάμεσα ένα τέταρτο 
παρεστιγμένο, ενώ στη δεύτερη εμφάνιση χωρίζεται από παύσεις σε δύο μέρη · 
ένα τρίηχο δεκάτων έκτων και δύο δέκατα έκτα (παράδειγμα 80). Όπως και στο 
μοτίβο που μιμείται το ράμφισμα του δρυοκολάπτη, και  το ρετζίστρο που 
εμφανίζεται η σύντομη μελωδική φράση, είναι σταθερό (Σολ5 –Ντο#6 ). 
 
Παράδειγμα 80 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ. 6-10 
                                                                    
197 Seong-Sil Kim, 2015,75 
 
198 https://www.youtube.com/watch?v=ffrgu2ytJGc 
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Πολύ σημαντικές στο κομμάτι είναι και οι παύσεις, οι οποίες αποτελούν κύριο 
συστατικό για τη διαμόρφωση του χαρακτήρα του κομματιού199. Μάλιστα, έχουν 
ένα διπλό ρόλο στο κομμάτι: από τη μία η ακανόνιστη εμφάνισή τους συνάδει με 
το απροσδόκητο που συναντάμε στη φύση και από την άλλη βοηθάνε στο να 
υπάρξει ο απαιτούμενος χρόνος για να παραχθούν και να ηχήσουν οι αρμονικοί200. 
Η διάρκειά τους ποικίλει και δεν υπάρχει κάποιο σταθερό μοτίβο στην εμφάνισή 
τους.  
Οι αρμονικοί που παράγονται από τις ρυθμικές και μελωδικές φιγούρες στα 
ψηλότερα ρετζίστρα και τις σταθερές συγχορδίες, παίζουν και αυτοί κύριο ρόλο 
στην συνολική υφή του κομματιού.  
Τα δύο στοιχεία που μιμούνται ήχους πουλιών έχουν σαν τονικό κέντρο τη νότα 
Λα, ενώ οι συγχορδίες κινούνται χωρίς να έχουν κάποια τονική αναφορά με 
ιμπρεσσιονιστική υφή και χαρακτήρα.  
                                                       
3.9.3.ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Το κομμάτι θα μπορούσε να χωριστεί σε πέντε επί μέρους χειρονομίες, που η 
έναρξη της κάθε μίας σηματοδοτείται από την ύπαρξη κίνησης στις συγχορδίες 
και στη συνέχεια εμφανίζεται το μοτίβο του «πελεκήματος» του δέντρου και 
κάποιες φορές και το μελωδικό μοτίβο του πουλιού, κάτω από τα οποία υπάρχει 
κάθε φορά μία σταθερή συγχορδία , διαφορετική σε κάθε χειρονομία.  
          Με αυτά τα κριτήρια το κομμάτι χωρίζεται στις ενότητες : 
i. μ. 1- 11 : Ξεκινάει με ένα πεντάηχο δεκάτων έκτων όπου εναλλάσσονται 
δύο συγχορδίες. Η σταθερή συγχορδία είναι η Σολb μείζονα (3η οκτάβα) 
και ακούγεται από τον  δεύτερο χρόνο, ενώ στο δεύτερο και τρίτο μέτρο 
παρουσιάζεται το μοτίβο του δρυοκολάπτη και στο 7ο-8ο μέτρο το 
μελωδικό μοτίβο κελαηδίσματος. 
                                                                    
199 Seong-Sil Kim, 2015,74 
 
200 Ibid 
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ii. μ. 11-19 : Αρχίζει με ένα τρίηχο ογδόων, στο δεύτερο χρόνο του μ.11, που 
ακούμε μια διαδοχή συγχορδιών. Είναι η μόνη φιγούρα συγχορδιών που 
έχει legato ένδειξη μέσα στο κομμάτι. Σε αντίθεση με την προηγούμενη 
χειρονομία όμως, οι συγχορδίες συνεχίζουν να εναλλάσσονται, με ποιο 
αργό ρυθμό (τέταρτα και μισά). Η σταθερή συγχορδία ακούγεται από το 
μ.14 (Λαb ελάσσονα-2η οκτάβα). Από πάνω ακούγεται το μοτίβο του 
δρυοκολάπτη, χρησιμοποιώντας ρυθμικά στοιχεία από την προηγούμενή 
του εμφάνιση (μεμονωμένη νότα, εφτάηχο και τρίηχο δεκάτων έκτων) 
αλλά και νέα (εξάηχο δεκάτων έκτων, δύο εξηκοστά τέταρτα). 
iii. μ. 19-24 : Τρεις συγχορδίες κινούνται με αξίες μισού μέχρι να εμφανιστεί η 
τέταρτη που είναι και η σταθερή συγχορδία της τρίτης χειρονομίας.  Οι 
τρεις πρώτες συγχορδίες μπορούν να ακουστούν και σαν μεγέθυνση της 
αλληλουχίας των τριών συγχορδιών, του τρίηχου ογδόων το οποίο 
σηματοδοτεί την αρχή της προηγούμενης ενότητας. Το ρετζίστρο των 
συγχορδιών ανεβαίνει και ακούμε την πιο «ψηλή» σταθερή συγχορδία, μια 
Μιb ελάσσονα στην 4η οκτάβα, που είναι η χαμηλότερη συγχορδία του 
κομματιού. Το μοτίβο του δρυοκολάπτη που ακούγεται είναι σύντομο και 
αποτελείται από μια μεμονωμένη νότα και ένα πεντάηχο δεκάτων έκτων. 
iv. μ. 24-29: Εδώ έχουμε την εμφάνιση μιας σύντομης συγχορδίας δεκάτου 
έκτου στη άρση του πρώτου μέτρου, που ακολουθείται από ένα μισό και 
ένα τέταρτο, πριν ακουστεί η σταθερή συγχορδία, η οποία κατεβαίνει πάλι 
στην 3η οκτάβα (Ρεb ελάσσονα). Στο μ.26 είναι που ακούμε και το «μεικτό» 
μοτίβο, στο οποίο έγινε αναφορά και πιο πάνω, τη συγχορδία της Ντο 
ελάσσονας δηλαδή που επαναλαμβάνεται f και staccato. Είναι γραμμένη σε 
δύο τρίηχα ογδόων, με το πρώτο όγδοο να έχει παύση, αλλά ακούγεται 
σαν πεντάηχο, και θα μπορούσαμε να πούμε πως προέρχεται από το 
πεντάηχο δεκάτων έκτων της προηγούμενης ενότητας το οποίο έχει 
μεγεθυνθεί.  Ακολουθεί το μελωδικό μοτίβο τιτιβίσματος, το οποίο 
βρίσκεται σε ψηλό ρετζίστρο και έχει χαμηλή ένταση. Έρχεται σε έντονη 
αντίθεση με τις επαναλαμβανόμενες συγχορδίες, σε χαμηλό ρετζίστρο και 
δυνατές. Αυτά τα γεγονότα μαζί, παράγουν και τους πιο δυνατούς, 
πλούσιους και ισχυρούς αρμονικούς του κομματιού, οπότε θα 
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μπορούσαμε να πούμε πως είναι και η ενότητα που κορύφωσης του 
κομματιού. Μπορεί να μην είναι η μεσαία ενότητα, αλλά βρίσκεται στη 
μέση του κομματιού. 
v. μ. 29-44 : Η τελευταία ενότητα είναι και η πιο μεγάλη και απλωμένη. 
Ξεκινάει, όπως και η προηγούμενη, με μια συγχορδία που βρίσκεται στην 
άρση δεκάτου έκτου και συνεχίζει με πέντε ακόμα συγχορδίες που 
κινούνται αργά και ανοδικά. Η τελευταία είναι μια  Σολb μείζονα στην 5η 
οκτάβα και είναι η πιο ψηλή συγχορδία του κομματιού. Ακολουθείται από 
μια Φα ελάσσονα, χαμηλά στη 2η  οκτάβα, που είναι και η σταθερή 
συγχορδία με την οποία τελειώνει το κομμάτι. Το μοτίβο του 
τρυποκάρυδου που ακούγεται στα μ.36-42, χρησιμοποιεί ρυθμικά στοιχεία 
από τις προηγούμενες εμφανίσεις του (μεμονωμένη νότα, τρίηχο-
πεντάηχο-εφτάηχο δεκάτων έκτων, τέσσερα και δύο συνεχόμενα δέκατα 
έκτα, δύο τρίηχα ογδόων με το πρώτο όγδοο να έχει παύση –όπως στο 
μ.26). 
Οι χειρονομίες αυτές δεν είναι συμμετρικές μεταξύ τους και δεν χωρίζουν το 
κομμάτι δομικά, παρά λειτουργούν ως υπο-ενότητες μιας μεγαλύτερης 
χειρονομίας.  
 
3.9.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
 
 Αν και το συγκεκριμένο κομμάτι δεν είναι από τα πιο δύσκολα της συλλογής, εν 
τούτοις, περιέχει κάποιες τεχνικές που μπορεί να προβληματίσουν έναν 
μαθητευόμενο πιανίστα. Είναι σχετικά αργό (Adagio ) και αρκετά αραιό στη 
γραφή του, χωρίς πολύ έντονη χρωματικότητα, κάτι που διευκολύνει την 
ανάγνωση. 
Η μεγαλύτερη δυσκολία έγκειται στην απόδοση της επαναλαμβανόμενης Λα, της 
μίμησης του ήχου που παράγει ο δρυοκολάπτης δηλαδή. Αρχικά ο εκτελεστής θα 
πρέπει να κατανοήσει την φύση του ήχου που περιέχει αναπήδηση, είναι 
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κρουστός αλλά όχι πολύ επιθετικός201. Μπορεί, όχι μόνο να ακούσει, αλλά και να 
παρακολουθήσει βίντεο με δρυοκολάπτες που χτυπούν τους κορμούς των 
δέντρων ώστε να αντιληφθεί την ανατομία και την κίνηση του ζώου. Τα πόδια 
του δρυοκολάπτη είναι κατάλληλα διαμορφωμένα για να γαντζώνονται πάνω στα 
κλαδιά και τις αυλακώσεις των δέντρων και έτσι μπορούν και κουνάνε όλο το 
σώμα τους202. Οι εκτελεστές μπορούν να μιμηθούν την φυσική κίνηση του 
δρυοκολάπτη, ώστε να πετύχουν καλύτερα τον επιθυμητό ήχο, χρησιμοποιώντας 
τους μεγάλους μοχλούς του χεριού και όχι μόνο γρήγορες κινήσεις των 
δακτύλων203. Φυσικά πρέπει να αποφευχθούν «μπλοκαρίσματα» και σφιξίματα 
στις αρθρώσεις και τον καρπό, για αυτό καλό είναι να γίνονται μικρές κυκλικές 
κινήσεις από τον αγκώνα με χαλαρό χέρι204 και να υπάρχει η αίσθηση της 
«ελαστικότητας». H Γκουμπαϊντούλινα προτείνει έναν δακτυλισμό για τις 
επαναλαμβανόμενες νότες στο πρώτο εφτάηχο που εμφανίζεται στο μ.3 
(παράδειγμα 81).  
 
Παράδειγμα 81 Gubaidulina, "Musical Toys", No 9, μ.3 
 
Με οδηγό αυτό το δακτυλισμό μπορούμε να προσαρμόσουμε και τους επόμενους, 
στις υπόλοιπες επαναλαμβανόμενες νότες, έχοντας σαν αρχή ένα κύκλο 
εναλλαγής των δακτύλων από το 4ο προς το 1ο.  
Ένα δεύτερο πρόβλημα που μπορεί να προκύψει είναι αυτό της ανομοιόμορφης 
ρυθμικής αγωγής. Όπως και στο 7ο κομμάτι (The Little Tit), έτσι και εδώ, ο παλμός 
                                                                    
201 Ibid,71 
 
 
203 Seong-Sil Kim, 2015,71 
 
204 Ibid. 
115 
 
πρέπει να παραμείνει σταθερός ώστε μέσα να τοποθετηθούν τα ασύμμετρα 
ρυθμικά μοτίβα και να αποκτήσουν και μια πιο «ρουμπάτο» διάθεση, πιο κοντά 
στον φυσικό ήχο. Οι μικρότεροι μαθητές, ιδιαίτερα, έχουν την τάση να 
αισθάνονται ανασφάλεια στις παύσεις και να βιάζονται να παίξουν την επόμενη 
νότα, οπότε είναι σημαντικό ο εκπαιδευτικός να υπενθυμίσει πως οι παύσεις είναι 
ενεργητικές σιωπές και πως κάτι ενδιαφέρον συμβαίνει όταν δεν παίζονται 
νότες205. Σε αυτό το κομμάτι, μάλιστα, που οι παραγόμενοι αρμονικοί αποτελούν 
βασικό στοιχείο του, πρέπει να δοθεί προσοχή στην προσεκτική ακρόασή τους, 
ώστε να παραχθεί και το επιθυμητό αποτέλεσμα. Το εφέ των αρμονικών είναι πιο 
λεπτεπίλεπτο από αυτό που δημιουργείται με τη χρήση του πεντάλ, οπότε ο 
εκπαιδευτικός μπορεί να δείξει τη διαφορά στην ηχηρότητα των δύο τεχνικών, 
δίνοντας έμφαση στην απαλό και μυστικιστικό χρωματισμό των κρατημένων 
χορδών που συντονίζονται206. 
Το πεντάλ είναι σημειωμένο σε δύο σημεία (μ.30-31 και μ.33-34)  και έχει σαν 
σκοπό να ενισχύσει την αντήχηση των συγχορδιών που συνοδεύει. 
Η παρουσία των grace notes έχει διαφορετική χροιά από το προηγούμενο κομμάτι 
(βλ.3.8 A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman). Σε αυτή την 
περίπτωση θα πρέπει να αντιμετωπιστούν περισσότερο σαν «λαρυγγισμοί» ενός 
μικρού πουλιού, σύντομοι και μαλακοί και να παιχτούν χαριτωμένα.  
Τέλος, χρειάζεται – όπως και σε πολλά κομμάτια της συλλογής - μια ερμηνευτική 
ωριμότητα ώστε να αποδοθούν οι διαφορετικές υφές που υπάρχουν μέσα στο 
κομμάτι. 
 
3.9.5.ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
Οι ομοιότητες των δύο κομματιών που μιμούνται ήχους πουλιών σε αυτή τη 
συλλογή είναι, νομίζω, εμφανείς. Η Γκουμπαϊντούλινα φτιάχνει ηχοτοπία μέσα 
                                                                    
 
205 Ibid,75 
 
206 Ibid,73 
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στα οποία εντάσσει το κελάηδισμα στη μία περίπτωση και το ράμφισμα στη 
δεύτερη. Δεν την ενδιαφέρει μόνο ο ήχος του πουλιού καθαυτός, αλλά το πώς 
εντάσσεται στο φυσικό του περιβάλλον. Δημιουργεί επίπεδα μέσα στο χώρο, με 
τρόπο που μπορούμε να φανταστούμε την κίνηση του πουλιού, ή τη δική μας σε 
σχέση με την ηχητική πηγή. Σε αυτό το κομμάτι μάλιστα, ουσιαστικά ο 
δρυοκολάπτης συνδιαλέγεται με τα στοιχεία της φύσης, όπως και ο 
«τρομπετίστας» του 3ου κομματιού της συλλογής (βλ. 3.3 The Trumpeter in the 
Forest) 
 
3.10 THE ELK CLEARING (ΤΟ ΞΕΦΩΤΟ ΤΩΝ ΕΛΑΦΙΩΝ) 
 
3.10.1. ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
«Το ξέφωτο των ελαφιών» είναι το τέταρτο κομμάτι στη σειρά που αναφέρεται σε 
κάποιο πλάσμα του ζωικού βασιλείου. Σε αντίθεση όμως με τα προηγούμενα 
κομμάτια, εδώ, η Γκουμπαϊντούλινα δεν μιμείται κάποιον ήχο (όπως στα 7.”The 
Little Tit” και 9. “The Woodpecker”) και δεν αναπαριστά κάποιο χαρακτηριστικό 
του ζώου (όπως στο 8.”A Bear Playing the Double Bass and the Black Woman”). 
Φτιάχνει μια ηχοεικόνα που αναπαριστά την αίσθηση που έχει από ένα μέρος, 
αναπαριστά την εντύπωση που της έχει αφήσει ένα γαλήνιο λιβάδι που 
κυκλοφορούν ελάφια207. Μαζί με το 5ο κομμάτι της συλλογής (“April Day”), είναι 
το πιο αφηρημένο. Επίσης, και τα δύο είναι ατονικά και αντιστικτικά. Το 
συγκεκριμένο είναι, μάλιστα, δωδεκαφθογγικό. Έτσι χρησιμοποιεί την αντίθεση 
που δημιουργείται από δύο στιλ σύνθεσης, ενός παλιού και ενός νέου, της 
δίφωνης αντιστικτικής γραφής και της τεχνικής του δωδεκαφθογγισμού208. Όπως 
και σε άλλα κομμάτια της συλλογής που έχουν στιλιστικές αναφορές, δεν 
εφαρμόζει αυστηρά την κάθε μέθοδο, αλλά κάνει το στιλ αναγνωρίσιμο 
ενσωματώνοντας την ουσία του209.  
                                                                    
207Seong-Sil Kim, 2015,76 
 
208Ibid 
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 Η Γκουμπαϊντουλινα περιγράφει τη σχέση της με τον δωδεκαφθογγισμό και τον 
σειραϊσμό ως εξής :  
« Η σχέση μου με τον σειραϊσμό δεν αναπτύχθηκε με τον ίδιο τρόπο όπως έγινε με 
άλλους συνθέτες, ειδικά με τον Schnittke και τον Denisov. Εκείνοι ασχολήθηκαν 
ενεργά με αυτή την τεχνική και περάσανε μια σημαντική φάση με αυτή. Εγώ, από την 
άλλη, αντιμετώπισα τον δωδεκαφθογγισμό σαν ερευνήτρια, αναλύοντάς τον όσο 
ανυπόμονα και σχολαστικά θα είχε κάνει κάποιος και με μια άλλη ιστορική 
περίοδο(……)Για μένα ο δωδεκαφθογγισμός ήταν ήδη μια εντελώς ώριμη και 
πιθανώς ιστορικά ολοκληρωμένη παράδοση, και για αυτό τον λόγο έθεσα στον εαυτό 
μου το καθήκον να προχωρήσει πέρα από αυτόν(………)210» 
Παρ’ ότι η συνθέτρια χρησιμοποίησε δωδεκαφθογγικές σειρές σε κάποιες 
περιπτώσεις στα πρώιμα έργα της και ένας από τους συνθέτες που την έχει 
επηρεάσει περισσότερο είναι ο Webern211, που -όπως λέει- μαζί με τον 
Shostakovich της διδάξαν «το πιο σημαντικό μάθημα από όλα: να είμαι ο εαυτός 
μου»212, δεν ασπάστηκε ποτέ συνολικά αυτή την τεχνική και η επιρροή του 
Webern θα μπορούσε να θεωρηθεί κυρίως πνευματική και όχι μουσική. Σε 
συνέντευξη που παραχώρησε στον Κώστα Παντελίδη λέει, κατανοώντας την 
ιστορική ανάγκη για την εμφάνιση της δωδεκαφθογγικής και σειραϊκής μουσικής:  
«Όλη αυτή η περίοδος των δωδεκαφθογγικών και των σειραϊκών συστημάτων, είναι 
η νίκη του συνειδητού επί του υποσυνείδητου(…….)….πιστεύω πως οι σειραϊστές 
ξεπέρασαν το μέτρο και το συνειδητό καταπνίγει πλέον το υποσυνείδητο213.» 
Με αυτά τα δεδομένα «Το ξέφωτο των ελαφιών» μπορεί να ιδωθεί περισσότερο 
σαν μια «σπουδή» στον δωδεκαφθογγισμό, τόσο από τη συνθέτρια όσο και για 
τον πιανίστα που πρόκειται να το εκτελέσει. 
                                                                    
209 Ibid,77 
 
210Kurtz,65 
 
211Ivana Cojbasic,1998,11 
 
212Kurtz,138 
 
213Sofia Gubaidulina “Ο ήχος της ζωής…” // Μουσικής πολύτονον, τεύχος 54. Αθήνα, 2012, 
(Συνέντευξη στον Κ. Παντελίδη) 
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3.10.2.ΥΛΙΚΟ 
 
Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, η Γκουμπαϊντούλινα χρησιμοποιεί τη 
δωδεκαφθογγική τεχνική με έναν δικό της τρόπο. Έτσι, έχουμε σειρές που δεν 
ολοκληρώνονται και μια σειρά όπου διπλασιάζεται ένας φθόγγος κι άλλος ένας 
μετατίθεται για χάρη της μελωδικής πορείας.  
Πιο συγκεκριμένα, στο κομμάτι έχουμε εφτά εμφανίσεις μεταφορών της κύριας 
σειράς εκ των οποίων μόνο η πρώτη είναι ολόκληρη και σε ευθεία μορφή214. Θα 
παραθέσω το matrix της σειράς που χρησιμοποιείται στο κομμάτι (πίνακας 7) και 
θα επιχειρήσω την ανάλυση των σειρών βασιζόμενη στην ατονική θεωρία και στη 
θεωρία του δωδεκαφθογγισμού όπως αυτή περιγράφεται από τον Δημήτρη 
Πυργιώτη στο βιβλίο του «Θησαυρός Μουσικών Κλιμάκων»215. Χάριν ευκολίας 
στην ανάγνωση, θα χρησιμοποιήσω τα γραμματικά και όχι τα αριθμητικά 
σύμβολα των τάξεων ύψους. Επίσης, σαν P0 (Πρωταρχική ή Κύρια σειρά 0) θεωρώ 
την σειρά που αρχίζει από το C (τάξη ύψους 0) και όχι τη σειρά με την οποία 
αρχίζει το κομμάτι.  
Οι εφτά σειρές που χρησιμοποιούνται στο κομμάτι όπως εμφανίζονται είναι οι: 
P3,I6, R11,P2,RI10, P10 και P9. 
*Όπου :  
 P=Πρωταρχική σειρά (Primeform) 
 I= Αντίστροφη σειρά (Inversion of the series) 
 R= Ανάδρομη σειρά(Retrogression of the series) 
 RI=Αντιανάδρομησειρά(retrograde-inversion of the series) 
Και επίσης: 
 Rotation = Κυκλική Μετάθεση ή Περιτροπή όπου rotation0= P0 
                                                                    
 
214Seong-Sil Kim, 2015,81 
 
215 Δημήτρης Πυργιώτης «Θησαυρός Μουσικών Κλιμάκων» (Εκδόσεις Fagotto, Αθήνα,2003) 
σελ.418-454 και 457-473 
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( Η λειτουργία/μετασχηματισμός της περιτροπής μεταβάλλει τη θέση των 
τάξεων ύψους κατά μία σειρά, από την οποία προκύπτουν δώδεκα 
κυκλικές μεταθέσεις.) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
120 
 
 
 I0 I4 I2 I11 I9 I10 I1 I8 I5 I6 I7 I3  
P0 C E D B A A#/ 
Bb 
C#/ 
Db 
G#/ 
Ab 
B F#/ 
Gb 
G D#/ 
Eb 
R0 
P8 G#/ 
Ab 
C A#/ 
Bb 
G F F#/ 
Gb 
A E C#/ 
Db 
D D#/ 
Eb 
B R8 
P10 A#/ 
Bb 
D C A G G#/ 
Ab 
B F#/ 
Gb 
D#/ 
Eb 
E F C#/ 
Db 
R10 
P1 C#/ 
Db 
F D#/ 
Eb 
C A#/ 
Bb 
B D A F#/ 
Gb 
G G#/ 
Ab 
E R1 
P3 D#/ 
Eb 
G F D C C#/ 
Db 
E B G#/ 
Ab 
A A#/ 
Bb 
F#/ 
Gb 
R3 
P2 D F#/ 
Gb 
E C#/ 
Db 
B C D#/ 
Eb 
A# 
/Bb 
G G#/ 
Ab 
A 
 
F R2 
P11 B D#/ 
Eb 
C#/ 
Db 
A#/ 
Bb 
G#/ 
Ab 
A C G E F F#/ 
Gb 
D R11 
P4 E G#/ 
Ab 
F#/ 
Gb 
D#/ 
Eb 
C#/ 
Db 
D F C A A#/ 
Bb 
B G R4 
P7 G B A F#/ 
Gb 
E F G# 
/Ab 
D#/ 
Eb 
C C#/ 
Db 
D A#/ 
Bb 
R7 
P6 F#/ 
Gb 
Bb G#/ 
Ab 
F D#/ 
Eb 
E G D B C C#/ 
Db 
A R6 
P5 F A G E D D#/ 
Eb 
F#/ 
Gb 
C#/ 
Db 
A#/ 
Bb 
B C G#/ 
Ab 
R5 
P9 A C#/ 
Db 
B G#/ 
Ab 
F#/ 
Gb 
G A#/ 
Bb 
F D D#/ 
Eb 
E C R9 
 RI0 RI4 RI2 RI11 RI9 RI10 RI1 RI8 RI5 RI6 RI7 RI3  
 
Πίνακας 7:Matrix του "The Elk Clearing" 
 
 
i. Πρώτη σειρά που εμφανίζεται είναι η P3στα μέτρα 1-9 στο δεξί χέρι. Όπως 
ήδη αναφέρθηκε, είναι η μόνη που παρουσιάζεται ολόκληρη και χωρίς 
κάποιο μετασχηματισμό, μετατροπή ή παράλειψη. Έτσι έχουμε τους 
φθόγγους : Eb- G- F- D- C- Db- E- B- G#- A- Bb- F# (παράδειγμα 82). 
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Παράδειγμα 82 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ. 1-9: Ρ3 
 
ii. Η δεύτερη σειρά εμφανίζεται στα μέτρα 5-12 στο αριστερό χέρι και είναι η 
I6 σε rotation1. Άρα η σειρά μετασχηματίζεται ως εξής : D- E- G- A- G#-F- 
Bb- Db- C- B- D#- F# (παράδειγμα 83). 
 
 
 
Παράδειγμα 83 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ. 5-12 α.χ.: I6 rotation1 
 
iii. Τρίτη εμφανίζεται η R11 σε rotation9 στα μέτρα 9-17. Αυτή είναι και η σειρά 
όπου έχει υποστεί τις περισσότερες «επεμβάσεις» αφού υπάρχει ο 
διπλασιασμός της B στο μέτρο 13 και υπάρχει μια αναδιάταξη στους 
φθόγγους Α,G# και A#. Ενώ θα έπρεπε να εμφανίζονται με αυτή τη σειρά, 
το Α μετατίθεται και ακούγεται μετά το Α#. Οπότε έχουμε την παρακάτω 
σειρά των φθόγγων (σε παρένθεση οι φθόγγοι που είναι διπλασιασμένοι 
και με αστερίσκο η μετάθεση της Α) : Db- Eb- B- D- F#- F- E- G- C- (B)-  * -
G#- A#- *A (παράδειγμα 84). 
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Παράδειγμα 84 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ. 9-15 δ.χ.: R11 rotation9 
 
iv. Τέταρτη σειρά είναι η Ρ2 στα μέτρα 13-17 που εμφανίζεται στο αριστερό 
χέρι, σε rotation8. Η Ε εμφανίζεται στην πάνω φωνή σαν μέρος της 
μελωδίας του δεξιού χεριού (μ.15), και συνηχεί με τη F# της ίδιας σειράς. 
Έτσι η σειρά μετασχηματίζεται ως εξής (με διπλό αστερίσκο η νότα που 
αλλάζει φωνή): G- Ab- A- F- D- F#-** Ε-C#- B- C- Eb- Bb (παράδειγμα 85). 
 
 
Παράδειγμα 85 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ. 13-17: P2 rotation8 
 
v. Επόμενη σειρά είναι η RI10 στα μέτρα 17-21. Ακούγεται στο δεξί χέρι και 
είναι σε rotation7. Το Α είναι η τελευταία νότα της σειράς αυτής και 
ταυτόχρονα η πρώτη νότα της σειράς vii.Το φθογγικό αποτέλεσμα είναι : 
C- Db- Cb(B)- Ab- Gb- Bb- G- Eb- E- F- D- A (παράδειγμα 86) 
 
Παράδειγμα 86 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ. 17-21 δ.χ.: RI10 rotation7 
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vi. Η έκτη και η έβδομη σειρά, όπως θα δούμε, είναι ελλιπείς.  Στα μέτρα 18-
22 η P10  στο αριστερό χέρι σε rotation3. Οι δύο τελευταίες νότες της σειράς 
παραλείπονται. Έτσι έχουμε (σε παρένθεση με αστερίσκο οι νότες που 
παραλείπονται) : A- G- Ab- B- F#- D#- E- F- Db- Bb- (*C- *D) (παράδειγμα 
87). 
 
 
Παράδειγμα 87 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ. 18-22 α.χ.: P10 rotation3 
 
vii. Τελευταία ακούγεται στο δεξί χέρι και στα μέτρα 21-25 η P9. Είναι η 
δεύτερη σειρά που ακούγεται σε ευθεία κατάσταση και όχι σε κάποια 
κυκλική μετάθεση. Προφανώς δεν είναι τυχαίο που οι σειρές σε ευθεία 
κατάσταση είναι η πρώτη και η τελευταία του κομματιού. Εδώ ο πρώτος 
φθόγγος (Α) είναι ο τελευταίος της προηγούμενης σειράς που παίζεται από 
το δεξί χέρι -(v)- και η νότα που είναι γραμμένη στο μ.21 ανήκει εξίσου και 
στις δύο σειρές. Στην P9  εδώ, παραλείπεται ο τελευταίος φθόγγος (C). 
Οπότε έχουμε τη σειρά : A- C#- B- G#- F#- G- Bb- F- D- D#- E- (*C) 
(παράδειγμα 88). 
 
Παράδειγμα 88 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ, 21-25 δ.χ.: P9 
 
Ρυθμικά, το κύριο χαρακτηριστικό του κομματιού είναι οι συνεχόμενες 
συγκοπές216. Στα πρώτα δύο μέτρα υπάρχει ένας κοινός ρυθμός ( ) που τονίζει 
τον πρώτο χρόνο και εδραιώνει τον βασικό παλμό, αλλά από το τρίτο μέτρο και 
                                                                    
216Seong-Sil Kim, 2015,79 
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έπειτα κυριαρχούν οι συγκοπές, δημιουργώντας μετρική μετατόπιση217. Οι αξίες 
που χρησιμοποιούνται είναι μισά παρεστιγμένα, μισά, τέταρτα και όγδοα, όπως 
και μεγάλες κρατημένες νότες. Ο ρυθμός πυκνώνει και, παράλληλα, πυκνώνει η 
αντίστιξη των δύο φωνών όσο προχωράει το κομμάτι και φτάνει σε μια 
κορύφωση στα μ.17-19, ενώ από εκεί και πέρα αραιώνει πάλι. Η κίνηση είναι 
συνεχής και δεν υπάρχουν ταυτόχρονες παύσεις στις δύο φωνές, εκτός από μία 
παύση τετάρτου στο μ. 20. 
Τα  ρετζίστρα  που χρησιμοποιούνται είναι μεσαία προς ψηλά. Και  οι  δύο φωνές 
παίζουν στο κλειδί του σολ. Η φωνή που παίζει το δεξί χέρι κινείται κυρίως στην 
5η -6η οκτάβα του πιάνου και έχει σαν χαμηλότερο φθόγγο την C5 στο μ.2 και σαν 
ψηλότερο την Ε7 στο τελευταίο μέτρο. Η φωνή που παίζει το αριστερό χέρι 
κινείται περίπου μια οκτάβα χαμηλότερα και έχει σαν χαμηλότερο φθόγγο την 
F#3 στο μ.12 και σαν ψηλότερο την Bb5 στο μ.17 και το μ.21.  
 
3.10.3.ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
Το κομμάτι έχει δίφωνη αντιστικτική υφή χωρίς να ακολουθείται όμως κάποια 
συγκεκριμένη αντιστικτική φόρμα ή αντιστικτική τεχνική, όπως μίμηση, 
μεγέθυνση, σμίκρυνση κλπ. Είναι γραμμένο με τις δύο φωνές να κάνουν ελεύθερη 
αντίστιξη. Δημιουργεί μια μεγάλη ενιαία χειρονομία η οποία ολοκληρώνεται 
κυκλικά.  
Συγκεκριμένα, το κομμάτι αρχίζει με την είσοδο της ψηλότερης φωνής που 
παίζεται από το δεξί χέρι η οποία «τραγουδάει» μια πεντάμετρη φράση (μ.1-5). 
Στον τελευταίο χρόνο του 5ου μέτρου μπαίνει και η δεύτερη χαμηλότερη φωνή η 
οποία παίζεται από το αριστερό χέρι. Σταδιακά η κίνηση αρχίζει να πυκνώνει 
ώσπου φτάνουμε στην κορύφωση του κομματιού στα μ.16-19 με έναν συνδυασμό 
πυκνής ρυθμομελωδικής κίνησης, ρετζίστρου σε ψηλή έκταση και στις δύο 
φωνές, διαστημάτων δευτέρας μεταξύ τους, της ύπαρξης ενός συνεχόμενου 
πεντάλ που  και της πιο έντονης δυναμικής του κομματιού (mf). Το μέτρο 19, 
                                                                    
 
217Ibid 
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μάλιστα, επεκτείνεται κατά δύο τέταρτα και είναι το μόνο που έχει άλλη μετρική 
αγωγή στο κομμάτι. Η ένταση αυτή εκτονώνεται στο μ.20 με μία ισχυρή παύση 
τετάρτου, ρυθμική αραίωση και χαμηλότερη δυναμική (p) (παράδειγμα 89). 
 
Παράδειγμα 89 Gubaidulina, "Musical Toys", No 10, μ. 18-20 
 
Στο μ. 21 ακούμε ξανά το πρώτο θέμα του κομματιού και αυτό είναι το μόνο 
ρυθμομελωδικό στοιχείο που επαναλαμβάνεται μέσα στο κομμάτι. Το θέμα είναι 
μεταφερμένο κατά 5 ημιτόνια προς τα πάνω και αρχίζει από το δεύτερο χρόνο του 
μέτρου, οπότε υπάρχει και μια μετρική μετατόπιση που αλλάζει τους τονισμούς 
του. Έχει τις ίδιες ρυθμικές αξίες στους έξι πρώτους φθόγγους, αλλά και στους 
υπόλοιπους οι ρυθμικές αλλαγές που γίνονται δεν επηρεάζουν τον χαρακτήρα 
του. Μόνο τα δύο τελευταία όγδοα ακούγονται σαν «σβήσιμο» ή απομάκρυνση 
από τον χώρο που βρισκόμαστε. Στο μ. 23 σταματάει η φωνή του αριστερού 
χεριού και αφήνει την φωνή η οποία άνοιξε το κομμάτι μόνη της να το κλείσει με 
τον ίδιο τρόπο.  
 Οι σειρές ακούγονται παράλληλα και όχι μία κάθε φορά. Αν εξαιρέσουμε την 
περίπτωση της Ε στο μ.15 δεν ανταλλάσσουν φθόγγους από τις σειρές τους οι δύο 
φωνές μεταξύ τους. Η κάθε φωνή τραγουδάει ανεξάρτητες φράσεις οι οποίες δεν 
αρχίζουν και τελειώνουν στα ίδια σημεία του μέτρου, δημιουργώντας ένα 
διάλογο μεταξύ τους.  
 
3.10.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
 
Το κομμάτι είναι γραμμένο σε 4/4, είναι αρκετά αργό και έχει την ένδειξη 
Tranquillo cantabile, ενώ -όπως συνηθίζει η Γκουμπαϊντούλινα σε αυτή τη 
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συλλογή- προτείνεται να μετρηθεί σε 2/2 ( =58) κάτι το οποίο βοηθάει στη ροή 
του κομματιού. 
Σε αυτό το κομμάτι η συνθέτρια δεν εισάγει κάποια δύσκολη ή ασυνήθιστη 
τεχνική και είναι αρκετά βατό για έναν νέο πιανίστα που βρίσκεται στην μέση ή 
στο τέλος της Κατωτέρας σχολής (στο ελληνικό σύστημα κατάταξης). Οι 
μεγαλύτερες προκλήσεις βρίσκονται στην αυτόνομη κίνηση των δύο φωνών, στις 
μεγάλες legato φράσεις που περιέχουν και νότες μεγάλης αξίας και στη 
διαφορετική κατανομή των φράσεων στις δύο φωνές. Οι δύο φωνές χρειάζεται 
να μελετηθούν καλά ξεχωριστά, με πολλή προσοχή στους δακτυλισμούς, και 
έπειτα να ενωθούν. Μπορούν να χρησιμοποιηθούν διάφοροι τρόποι μελέτης, 
όπως το να παίζει ο μαθητής τη μία φωνή ενώ χτυπάει με το άλλο χέρι τη ρυθμική 
αγωγή της άλλης ή να παίξει αρχικά και τις δύο φωνές staccato ώστε να 
αντιμετωπίσει το θέμα της ένωσης της διαφορετικής ρυθμικής αγωγής σε κάθε 
φωνή.  Το legato στο κομμάτι βασίζεται στα δάχτυλα του πιανίστα και όχι στη 
χρήση του πεντάλ το οποίο χρησιμοποιείται για να τονίσει κάποιες νότες ή για να 
συμβάλλει στη δημιουργία της έντασης στην κορύφωση του κομματιού. Για αυτό 
βοηθάει να παίξει κάποιος με τα «μαξιλαράκια» των δαχτύλων του και όχι με τις 
άκρες218 και να αισθάνεται πως το βάρος του χεριού μετακυλείται από το ένα 
δάχτυλο στο άλλο με αλληλεπικάλυψη της μίας νότας με την επόμενη. Χρειάζεται 
επίσης καλή στήριξη του κορμού υποστηρίζοντας τις κινήσεις του χεριού 
πατώντας καλά τα πόδια στο πάτωμα219.  Όπως πάντα χρειάζεται η ενεργητική 
ακρόαση των μεγάλων νοτών ώστε να ενταχθούν στη φράση και να μην 
ακούγονται μεμονωμένες.  
Οι δυναμικές του κομματιού είναι χαμηλές, εκτείνονται από pp έως mf, 
δημιουργώντας ένα αίσθημα γαλήνης αλλά και προσμονής.  
Το κομμάτι αυτό μπορεί να αποτελέσει μια καλή αφορμή για ένα δάσκαλο, να 
εισάγει ένα μαθητή του, που δείχνει να ενδιαφέρεται, στη δωδεκαφθογγική 
                                                                    
218Seong-Sil Kim, 2015,78 
 
219Ibid,79 
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τεχνική και να αποτελέσει έναυσμα για συζήτηση, αυτοσχεδιασμό ή/και 
στιλιστική σύνθεση και πειραματισμό με το δωδεκαφθογγισμό και το σειραϊσμό.  
 
3.10.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
 «Το ξέφωτο ελαφιών» αντικατοπτρίζει την παγανιστική σχέση του σλάβικου 
λαού με τη Φύση, που τη σεβόταν, τη λάτρευαν και της απέδιδαν μεταφυσικές 
ιδιότητες220. Η Γκουμπαϊντούλινα χρησιμοποιεί την τεχνική του 
δωδεκαφθογγισμού, αλλά δε μένει εκεί · δημιουργεί ένα βαθιά νοσταλγικό και 
λυρικό κομμάτι, ακούγοντας προσεκτικά τον ήχο και τον παλμό της φύσης, ίσως 
και τον διάλογο του ήχου του ανθρώπου με τον ήχο της φύσης. Σε συνέντευξή της 
λέει πως :  
«…..Όλος ο κόσμος είναι φτιαγμένος για να πάλλεται, είναι η βάση που 
δημιουργήθηκαν όλα……(…..)Εγώ μπορώ να βγω σε ένα λιβάδι και μπορώ να 
συγκεντρωθώ σε αυτό το φαινόμενο, στο πως ηχούν τα πάντα στον κόσμο, το κάθε 
αντικείμενο.(…..)…..όταν βγαίνεις σε ένα λιβάδι και αφήνεις πίσω τις έγνοιες (είναι 
πολύ δύσκολο στη ζωή μας) κι όταν πραγματικά συγκεντρώνεσαι, όλα γύρω αρχίζουν 
να πάλλονται και να ηχούν, κι εκεί συμβαίνουν απίστευτα πράγματα, φανταστικά. 
(……)….κι εσείς βγαίνετε σε ένα λιβάδι και αρχίζετε να ηχείτε, αρχίζετε να νιώθετε 
τον δικό σας ήχο, ο οποίος δε συμφωνεί με τον ήχο των άλλων, κι έτσι ξεκινάει ο 
διάλογος. Αυτό, λοιπόν, είναι η μουσική!....221» 
 
 
 
 
                                                                    
 
220Maria Pisarenko,2017,52 
 
221 Gubaidulina, “Ο ήχος της ζωής...”, 2012 
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3. 11 SLEIGH WITH LITTLE BELLS (ΕΛΚΗΘΡΟ ΜΕ ΚΟΥΔΟΥΝΑΚΙΑ) 
 
3.11.1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Ο τίτλος του κομματιού μας παραπέμπει σε μια χειμερινή, ίσως και 
χριστουγεννιάτικη εικόνα. Αποτυπώνει τον ήχο των κουδουνιών σε ένα έλκηθρο 
που το τραβάνε άλογα στο χιόνι. Στη Σοβιετική Ένωση μπορεί να μη γιορταζόταν 
τα Χριστούγεννα, μιας και οι θρησκευτικές γιορτές αποθαρρυνόταν από την 
επίσημη κρατική πολιτική του αθεϊσμού, όμως το 1935, πολλές από τις 
Χριστουγεννιάτικες παραδόσεις εγκρίθηκαν εκ νέου ως μέρος μιας νέας κοσμικής 
εορταστικής περιόδου. Σε αυτές περιλαμβάνονταν στολισμοί δέντρου, 
εορταστικοί στολισμοί, οικογενειακές συγκεντρώσεις και η επίσκεψη του –
αντίστοιχου με τον καθ’ ημάς Άγιο Βασίλη- “Ded Moroz”, του «Παγωμένου 
Παππού», που φέρνει δώρα και της εγγονής του, της “Snegurochka”, της νεράιδας 
του χιονιού222. Ο Ded Moroz εμφανιζόταν πάνω σε μία παραδοσιακή ρώσικη 
τρόικα, ένα έλκηθρο, δηλαδή, που το σέρνουν τρία άλογα, έχοντας μαζί του και 
ένα αειθαλές δέντρο223.  Οπότε, με το κομμάτι αυτό, μπορούμε να φανταστούμε 
μια γιορτινή εικόνα μέσα στην καρδιά του χειμώνα.  
 
3.11.2. ΥΛΙΚΟ 
 
 Οι κύριες απεικονίσεις στο κομμάτι έχουν να κάνουν με τον καλπασμό των 
αλόγων και τη χορωδία από καμπανούλες και κουδουνάκια που φοράνε να άλογα 
και το έλκηθρο. Οπότε το κομμάτι έχει ανάλαφρη και παιγνιώδη υφή, σε 
συνδυασμό με χαμηλές δυναμικές και ψηλά ρετζίστρα.  
Το αριστερό χέρι παίζει συνεχόμενα όγδοα, σχεδόν καθ’ όλη τη διάρκεια του 
κομματιού, τα οποία αρθρώνονται με ένα ελαφρύ και «τσιμπητό» staccato. Στα 
μ.1- 16 επαναλαμβάνεται σαν ostinato ένα χρωματικό μοτίβο που αποτελείται από 
                                                                    
 
222 https://en.wikipedia.org/wiki/Christmas_in_Russia 
 
223 https://russiapedia.rt.com/of-russian-origin/ded-moroz/ 
 
129 
 
τέσσερα όγδοα (Σολ-Φα#-Σολ-Σολ#) που αρχίζει από το δεύτερο όγδοο του 
μέτρου (παράδειγμα 90). Το ίδιο μοτίβο υπάρχει και στα μ. 34-40, μόνο που εδώ 
ξεκινάει από το τέταρτο όγδοο του μέτρου αλλάζοντας τον τονισμό του 
(παράδειγμα 91). Το τονικό κέντρο σε αυτή τη φιγούρα είναι το Σολ, ενώ στα ίδια 
μέτρα στο δεξί χέρι υπάρχουν μοτίβα ογδόων και δεκάτων έκτων στις νότες Λα-
Σιb-Σολ# με τονικό κέντρο το Λα. Χρησιμοποιούνται τρεις ρυθμικές παραλλαγές 
(πίνακας 8): 
Ρυθμικές Παραλλαγές 
i. ENn|e ii. ENn|e iii. EN 
Πίνακας 8: Ρυθμικές Παραλλαγές του "Sleigh with Little Bells" 
 
Οι ρυθμικές αυτές παραλλαγές εναλλάσσονται με μεμονωμένες νότες και μικρά 
μελωδικά μοτίβα τα οποία έχουν το φθογγικό περιεχόμενο της Σολ μείζονας και 
δημιουργούν ένα δεύτερο επίπεδο (παραδείγματα 90 & 91). Αυτές οι φιγούρες 
ποικίλουν ρυθμικά και σχηματίζονται από όγδοα –είτε μεμονωμένα, είτε σε 
γκρουπ- και τέταρτα.  Τα όγδοα στο αριστερό χέρι και το μοτίβο με τα δέκατα 
έκτα και τα όγδοα που ποικίλλεται στο δεξί χέρι απεικονίζουν το έλκηθρο με τα 
άλογα δίνοντας μια εντύπωση καλπασμού και συνεχούς «κουδουνίσματος», ενώ 
οι υπόλοιπες μελωδικές φιγούρες θυμίζουν τον ήχο από καμπανούλες224 που 
ακούγονται από μακριά.  
 
Παράδειγμα 90 Gubaidulina, "Musical Toys", No 11, μ. 1-6 
 
                                                                    
224 Seong-Sil Kim, 2015,83 
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Παράδειγμα 91 Gubaidulina, "Musical Toys", No 11, μ. 32-37 
                   
 Τα μ. 16-17 διατηρούν τη ρυθμική αγωγή του συνθετικού μοτίβου του έλκηθρου, 
αλλά χρησιμοποιούνται και άλλοι φθόγγοι που λειτουργούν μετατροπικά,  
δημιουργώντας μια γέφυρα για το μ.18 όπου αλλάζει το υλικό (παράδειγμα 92).  
 
Παράδειγμα 92 Gubaidulina, "Musical Toys', No 11, μ. 14-19 
 
να κινείται με συνεχόμενα όγδοα, με εξαίρεση το μ. 22, οπού ακούγεται μία φορά 
το ρυθμικό μοτίβο (i) των πρώτων μέτρων, μεταφερμένο κατά ένα όγδοο, και 
έτσι τα δύο δέκατα έκτα βρίσκονται στη θέση του μέτρου (παράδειγμα 93). Η 
κίνηση της φωνής αυτής είναι διατονική, κυρίως βηματική με κάποιες 3ες και μία 
5η (μ.30) να παρεμβάλλονται. Η υφή του όμως παραμένει η ίδια. Στο δεξί χέρι 
εισάγεται το στοιχείο των διατονικών cluster που αποτελούνται από τρεις 
φθόγγους το κάθε ένα. Ρυθμικά χρησιμοποιούνται μεγαλύτερες αξίες και 
συγκοπές. Δημιουργούν μια μελωδία η οποία αρχικά  ακολουθεί κατιούσα πορεία 
(μ. 18-22) και έπειτα ανιούσα μέχρι να φτάσει στο ψηλότερο τονικά σημείο της και 
να κορυφωθεί στο μ.31. Αυτή η κίνηση αποτελεί ένα μετασχηματισμό ουσιαστικά, 
των διάσπαρτων μελωδικών μοτίβων των μ. 3-15, που απεικονίζουν τις καμπάνες 
(παράδειγμα 93).  
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Παράδειγμα 93 Gubaidulina, "Musical Toys", No 11, μ. 20-25 
 
Στα μ. 32-44 γυρνάμε πίσω στο αρχικό υλικό, με τα μ. 32 και 33 να αποτελούν και 
αυτά μια μετατροπική γέφυρα. Στα μ. 32 και 33 σπάει για πρώτη φορά και η 
συνεχής κίνηση του αριστερού χεριού και υπάρχουν κάποιες παύσεις. Από το 
τελευταίο όγδοο του μ. 33 επανέρχεται το ostinato του αριστερού χεριού και η 
αντίστοιχε φιγούρες  του δεξιού χεριού, μετατοπισμένες κατά ένα χρόνο, οπότε 
και αλλάζει η νότα που βρίσκεται στο ισχυρό μέρος του μέτρου (παράδειγμα 91 & 
94).  Οι καμπανούλες στο δεξί χέρι εμφανίζονται τρεις φορές, και τις τρεις με 
μεμονωμένα όγδοα στη νότα Λα.  
Στο τελευταίο όγδοο του μ.40 εγκαταλείπεται πάλι το ostinato  και η αντίστοιχη 
ρυθμομελωδική κίνηση στο δεξί χέρι και δίνουν τη θέση τους σε μια ανιούσα 
χρωματική κλίμακα από όγδοα σε απόσταση ημιτονίου, στα δύο χέρια, η οποία 
στα μ.41-42 κινείται με συνεχή όγδοα, στο μ. 43 υπάρχουν παύσεις ογδόου στις 
θέσεις και όγδοα στις άρσεις και στο μ. 44 ένα τελευταίο όγδοο στην άρση του 
δεύτερου χρόνου. Έτσι, δημιουργείται η εντύπωση πως το έλκηθρο 
απομακρύνεται (παράδειγμα 94).  
 
Παράδειγμα 94 Gubaidulina, "Musical Toys", No 11, μ. 38-44 
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 Το κομμάτι είναι γραμμένο στα μεσαία και ψηλά ρετζίστρα του πιάνου ώστε να 
αποδοθεί ο ήχος από τα μικρά κουδουνάκια και καμπανούλες του έλκηθρου. Οι 
νότες εκτείνονται από το Λα3 (μ.23) ως το Σι6 (μ.12-13).  
 
3.11.3.ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
 Το κομμάτι είναι γραμμένο σε τριμερή φόρμα ΑΒΑ’ με τα τρία μέρη να είναι 
αρκετά ξεκάθαρα, ακολουθώντας μια πιο κλασική δομή. Παρ’ όλα αυτά δεν έχουν 
ίση διάρκεια μεταξύ τους ή κάποιου είδους αναλογία χωρίς, όμως, να έχουν και 
μεγάλες διαφορές. Το πρώτο μέρος/(Α) (μ. 1-17) καταλαμβάνει 17 μέτρα, το 
δεύτερο/(Β) (μ.18-31) 14 μέτρα και το τρίτο/(Α’) (μ. 32-44) 13 μέτρα.  
Στο (Α) υπάρχει το συνδυαστικό μοτίβο των δύο χεριών που περιγράφει τα 
κουδουνάκια του έλκηθρου και τον καλπασμό των αλόγων, που παίζεται σε 
pianissimo δυναμική και με ελαφρύ staccato και είναι γραμμένο στη 5η οκτάβα 
του πιάνου. Οι καμπανούλες ηχούν μια οκτάβα ψηλότερα και με ένα mezzo 
staccato, ένα πιο πλατύ και ελαφρώς τονισμένο staccato και έτσι δημιουργείται 
ένα δεύτερο επίπεδο σε αυτά τα μέτρα. Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, τα μ. 
16-17 αποτελούν μια γέφυρα, που μας πηγαίνει ομαλά στο (Β). 
Στο Β αλλάζει λίγο η υφή του κομματιού, η δυναμική αυξάνεται ελαφρώς, από 
pianissimo σε piano, και κατεβαίνει το συνολικό ρετζίστρο του κομματιού ενώ η 
κίνηση είναι διατονική και δεν έχει τα χρωματικά στοιχεία του πρώτου μέρους. 
Στο δεξί χέρι υπάρχει η μελωδία με τα cluster που παίζεται portato, δηλαδή 
πλατιά και ελαφρώς τονισμένα, η οποία κινείται ανάμεσα στην 4η και 6η (στην 
κορύφωσή της) οκτάβα του πιάνου και ακούγεται σαν μια ελαφρώς παράφωνη 
χορωδία από καμπάνες.  Το αριστερό χέρι διατηρεί την προηγούμενη υφή με το 
ελαφρύ staccato, και συνεχίζει να απεικονίζει το έλκηθρο, μόνο που εδώ κινείται 
διατονικά και περισσότερο μελωδικά, με μια λογική παρόμοια με το walking bass, 
στην 4η οκτάβα του πιάνου κυρίως, ενώ κατεβαίνει μέχρι το Α3 και στην 
κορύφωση του κομματιού, στο μ.31-32 ανεβαίνει πάλι στην 5η οκτάβα.  Από το μ. 
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29 αρχίζει ένα αρκετά μεγάλο crescendo που καταλήγει στο μ. 33 σε mezzo forte, 
που είναι και η υψηλότερη δυναμική του κομματιού. 
 Το (Α’) ξεκινάει με μια μικρή γέφυρα στα μ.32-33 που οδηγεί στο αρχικό υλικό και 
υφή με ομαλό τρόπο. Όμως, εδώ αρχικά έχουμε το crescendo και το mf, σε 
αντίθεση με το pp της αρχής. Στα μέτρα 41-44, γίνεται μια καταληκτική ανιούσα 
φιγούρα, που συνοδεύεται από ένα diminuendo και την επιστροφή στο pp στο 
τελευταίο μέτρο.  
 
3.11.4.ΤΕΧΝΙΚΕΣ – ΠΕΝΤΑΛ 
 
Το κομμάτι είναι γραμμένο σε 2/4 και έχει την ένδειξη Allegretto ( ). Δεν 
παρουσιάζει ιδιαίτερες τεχνικές δυσκολίες παρά το γρήγορο τέμπο του.   
Η βασική τεχνική στο κομμάτι είναι η παραγωγή ενός πολύ τσιμπητού και 
ανάλαφρου staccato και στα δύο χέρια ώστε να μιμηθεί ο εκτελεστής των ήχο από 
τα κουδουνάκια του έλκηθρου (sleigh bells ή jingle bells στα αγγλικά225). Όπως και 
σε κάθε μίμηση ήχου, και εδώ θα βοηθήσει τον εκτελεστή να ακούσει 
ηχογράφηση από κουδουνάκια, ή ακόμα καλύτερα να παίξει ο ίδιος, ώστε να 
αντιληφθεί πιο ενεργητικά την απόκριση του οργάνου και την ποιότητα του ήχου.  
Το ίδιο μπορεί να γίνει και με τις καμπανούλες  (στα αγγλικά handbells 226) οι 
οποίες συχνά  παίζονται σαν χορωδία (handbell choir227), τον ήχο της οποίας ο 
πιανίστας καλείται να μιμηθεί στο δεύτερο μέρος του κομματιού.  
Στο πρώτο και το τρίτο μέρος του κομματιού (Α και Α’)  οι «καμπανούλες» είναι 
σημειωμένες, συχνά, με την ουρά της νότας προς τα πάνω ώστε να δοθεί 
                                                                    
225  Oxford music online // Jingles by James Blade and James Holland, 2001 
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/abstract/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/om
o-9781561592630-e-0000014313 
 
226 https://musicterms.artopium.com/h/Handbell.htm 
 
227 Oxford music online // Handbell by Percival Price and Joan Shull, 2001 
http://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/search?q=handbell+choir&searchBtn=Search&isQui
ckSearch=true 
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έμφαση228(βλ. παραδείγματα 90,91 & 94). Αυτό που θα χρειαστεί προσοχή είναι η 
γρήγορη εκτίναξη του χεριού στην παραπάνω οκτάβα και η άμεση επαναφορά 
του στη χαμηλότερη. Είναι πιθανόν αρχικά το χέρι να πέφτει σε διπλανές νότες 
ή/και να χάνεται η ρυθμική ακρίβεια. Για αυτό χρειάζεται μελέτη σε κάθε τέτοιο 
διάστημα μεμονωμένα και αργά, χρησιμοποιώντας διάφορους τρόπους.  
 Στο δεύτερο μέρος (Β),τα διατονικά cluster με τις τρεις νότες, είναι γραμμένα 
βολικά, ώστε να μπορούν να παιχτούν και από μικρά χέρια. Ο ήχος τους πρέπει να 
είναι πιο γεμάτος από τις αντίστοιχες καμπανούλες του προηγούμενου μέρους, με 
ελαφρύ τονισμό στο κάθε ένα, όπως και να ξεχωρίζει ελαφρώς η ψηλότερη νότα 
που καθοδηγεί τη μελωδία229. Το θέμα και στις δύο περιπτώσεις είναι να 
ακουστούν καθαρά οι καμπανούλες και να δημιουργηθούν τα δύο επίπεδα που 
περιγράφονται στην παρτιτούρα230. 
 Οι επαναλαμβανόμενες νότες σε δέκατα έκτα, άρα και αρκετά γρήγορη 
ταχύτητα, μπορεί να δυσκολέψουν έναν νέο πιανίστα, για να ακουστούν καθαρά. 
Η Γκουμπαϊντούλινα προτείνει έναν δακτυλισμό, με το τέταρτο και το τρίτο 
δάκτυλο να εναλλάσσονται, όμως, θα μπορούσαν να χρησιμοποιηθούν και 
διαφορετικοί δακτυλισμοί ανάλογα με το χέρι και τις τεχνικές δεξιότητες αυτού 
που παίζει το κομμάτι231.       
                                                           
          
Παράδειγμα 95 Gubaidulina, "Musical Toys', No 11, μ.1-4: εναλλακτική δακτυλοθεσία όπως την προτείνει η Kim, 
2015, 86 
                                                                    
228 Seong-Sil Kim, 2015,87 
  
229 Seong-Sil Kim, 2015, 88 
 
230 Ibid,87 
 
231 Ibid,86 
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Το πεντάλ είναι σημειωμένο έτσι ώστε να υποστηρίζει το ηχόχρωμα στις νότες 
που μιμούνται τον ήχο των καμπανών και –μιας και είναι τόσο σύντομο- καλό 
είναι να χρησιμοποιηθεί η τεχνική του 1/2 ή 3/4  πεντάλ232. 
                                                                    
3.11.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
 
 «Το έλκηθρο με τα κουδουνάκια» απεικονίζει μια σκηνή της καθημερινής ζωής 
στη Σοβιετική Ένωση233,  μιας ευρείας κατηγορίας  εξωμουσικών εικόνων και 
αφηγήσεων που χρησιμοποιήθηκαν στη Σοβιετική προγραμματική μουσική για 
πιάνο234.  Οι τρεις ηχητικές μιμήσεις που χρησιμοποιούνται, δηλαδή τα 
κουδουνάκια από το έλκηθρο και τα άλογα, οι καμπανούλες και το τραγούδι της 
χορωδίας από τις καμπάνες 235 συνθέτουν ένα χειμερινό, χαρούμενο και 
παιχνιδιάρικο σκηνικό που μπορεί να τραβήξει την προσοχή των παιδιών, 
κάνοντας το κομμάτι αυτό ιδανικό για να ενταχθεί στο ρεπερτόριο μιας χειμερινής 
ή χριστουγεννιάτικης συναυλίας236. 
 
3.12 THE ECHO (Η ΗΧΩ) 
 
3.12.1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
 Η αποτύπωση του ακουστικού φαινομένου της ηχώς, που οφείλεται στην 
αντανάκλαση του ήχου, είναι ένα κοινό θέμα στη μουσική για παιδιά, μια και η 
απόκοσμη φύση του, μπορεί να τους κεντρίσει την περιέργεια και την φαντασία.  
Στα περισσότερα κομμάτια, η ηχώ παρουσιάζεται με επανάληψη του τελευταίου 
                                                                    
 
232Ibid,87  
 
233 Maria Pisarenko, 2017, 100 
 
234 Ibid,58 
 
235 Svetlana Rudenko,2014 
 
236 Seong-Sil Kim, 2015,83 
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μέρους των φράσεων ή και όλης της φράσης σε χαμηλότερη ένταση και 
διαφορετικό ρετζίστρο [πχ. το “Echo in the mountains” από τη συλλογή “Spillikins” 
(26 Pieces for the Youth) του S. M. Maykapar (1867-1938)] (παράδειγμα 96). 
 
Παράδειγμα 96 Samuel Maykapar, "Echo in the Mountains", μ. 1-6 
                                 
 Η Γκουμπαϊντούλινα, όμως, επιλέγει να χρησιμοποιήσει μη συμβατικές τεχνικές 
του οργάνου (extended piano techniques237) και να δημιουργήσει την εντύπωση 
του φαινομένου της ηχώς, από τους αρμονικούς που παράγουν οι ίδιες οι χορδές.   
 
3.12.2. ΥΛΙΚΟ 
 
Το φθογγικό υλικό του κομματιού μπορεί να χωριστεί σε τονικό και ατονικό.  Στα 
μ.1-8 και 26-36 οι νότες του αριστερού χεριού και η έλξη που δημιουργείται 
μεταξύ τους παραπέμπουν στην Ρε φυσική ελάσσονα και αντίστοιχα στα  μ.10-18 
η μελωδία του δεξιού χεριού μας παραπέμπει στη Λα φυσική ελάσσονα. Η 
γραμμή του μπάσου στα μ.10-17 και τα μελωδικά θραύσματα που μοιράζονται 
στα δύο χέρια στα μ. 19-24 δεν φαίνεται να έχουν κάποιο τονικό κέντρο. Δεν 
χρησιμοποιούνται και οι 12 τάξεις ύψους, αλλά 9: G#,A,Bb,B,C#,Eb,F,F#,G. 
Επίσης, δεν υπάρχει κάποια οργάνωση σε σειρά και χρησιμοποιούνται με 
ελεύθερο τρόπο.  
Το κύριο χαρακτηριστικό του κομματιού είναι οι σιωπηλά πατημένες νότες 238, 
είτε μεμονωμένες είτε σε cluster (μ. 1-9 και 26-37). Σε χαμηλότερη περιοχή 
                                                                    
 
237 Reiko Ishii, “The Development of Extended Piano Techniques in Twentieth-Century American 
Music”(Phd Diss., The Florida State University College of Music,2005), 13 
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μεμονωμένες νότες ή cluster ενεργοποιούν τους αρμονικούς των χορδών από 
αυτά τα σιωπηλά πατημένα πλήκτρα και προκαλούν τον συμπαθητικό 
συντονισμό των χορδών (sympathetic string resonance)239. Οι σιγαστήρες (ή 
πνιγείς) που αντιστοιχούν σε αυτές τις νότες σηκώνονται και αφήνουν τις 
ελεύθερες χορδές να δονηθούν, αντιδρώντας στις δονήσεις των άλλων χορδών 
που παίζονται240.  Αυτός είναι ο πρώτος τρόπος με τον οποίο η Γκουμπαϊντούλινα 
αποδίδει το φαινόμενο της ηχώς μέσα στο κομμάτι (παράδειγμα 97).  
 
Παράδειγμα 97 Gubaidulina, "Musical Toys" No 12, μ. 1-5 
 
Ο δεύτερος τρόπος είναι με κρατημένες μεγάλες νότες, που συνοδεύονται από μια 
φωνή που βρίσκεται σε κίνηση -είτε πυκνή (μ. 11-17), είτε αραιή (μ.19-24). Σε αυτή 
την περίπτωση οι κρατημένες νότες βρίσκονται σε χαμηλότερη έκταση από τη 
φωνή που κινείται. Έτσι, ενώ  μηχανικά συμβαίνει, ουσιαστικά, η ίδια διαδικασία 
μέσα στο πιάνο, το ηχητικό αποτέλεσμα διαφέρει αρκετά (παράδειγμα 98).  
 
Παράδειγμα 98 Gubaidulina, "Musical Toys", No 12, μ. 11-13 
 
                                                                    
238 Sofia Gubaidulina “Musical Toys” Footnotes : “ p.20  ★) Depress the keys marked x silently” 
 
239 Jean-François Proulx, 2009,6 
 
240 Ibid 
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Το μέτρο αλλάζει 4 φορές μέσα στο κομμάτι. Στα μ.1-10 είναι 4/4, στα μ.11-17 το 
μέτρο αλλάζει σε 10/16, στα μ.17-26 επιστρέφει στα 4/4 και, τέλος, στα μ.27-37 
γίνεται 10/16. Είναι ενδιαφέρον πως κάθε φορά που αλλάζει η μετρική ένδειξη, 
αλλάζει και η υφή του κομματιού241.   
Ρυθμικά, ένα στοιχείο είναι οι μεγάλες νότες -συμπεριλαμβανομένων και των 
σιωπηλών νοτών- που χρησιμοποιούνται για να επιτευχθεί η αντήχηση. Ένα 
δεύτερο στοιχείο είναι οι μεμονωμένες νότες ή μικρά γκρουπ από δύο τρεις νότες, 
που ενεργοποιούν τους αρμονικούς των κρατημένων νοτών, οι οποίες συχνά είναι 
staccato και τονισμένες ώστε να ακουστεί ο «αντίλαλος» τους, πιο έντονα και 
δυνατά. Το τρίτο ρυθμικό στοιχείο είναι οι μελωδικές κινήσεις σε μικτό μέτρο 
(10/16 στα μ.11-18 και 10/8 στα μ.27-36). Είναι το μόνο κομμάτι της συλλογής στο 
οποίο η Γκουμπαϊντούλινα χρησιμοποιεί τέτοιου είδους μέτρο και ρυθμικής 
συγκρότησης, που παραπέμπει στην ανατολική μουσική παράδοση. Η 
ομαδοποίηση σε κάθε μέτρο 10/16 και 10/8 δεν είναι ίδια· ποικίλει ανάμεσα σε 2-2-
3-3, 3-3-2-2 και 3-2-2-3 (παράδειγμα 99).  
 
 
Παράδειγμα 99 Gubaidulina, "Musical Toys", No 12, μ. 11-17 
 
                                                                    
 
241 Seong-Sil Kim, 2015,94 
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 Οι πρώτες τέσσερις νότες στο μπάσο και, έπειτα, οι χαμηλότερες νότες των 
cluster είναι το μελωδικό υλικό που χρησιμοποιείται και επεκτείνεται στις 
μελωδικές φράσεις που αναφέρθηκαν προηγουμένως. Από τη φυσική ελάσσονα 
χρησιμοποιούνται οι μελωδικές βαθμίδες  i, ii, iii και vii. Η μελωδία που αρχίζει στο 
μ. 27 στα μπάσα του πιάνου, είναι μεγέθυνση της μελωδίας που αρχίζει στο μ. 11 
στην επάνω φωνή, από άλλο τόνο (Λα ελάσσονα στα μ.11-18 και Ρε ελάσσονα στα 
μ.27-36). Οι τέσσερις πρώτες νότες του κομματιού είναι οι ίδιες με τις τέσσερις 
τελευταίες, με διαφορετική διάταξη, έχοντας όμως παρόμοια υφή (παραδείγματα 
100 & 101). 
 
Παράδειγμα 100 Gubaidulina, "Musical Toys", No 12, μ. 1-4 α.χ. 
 
 
Παράδειγμα 101 Gubaidulina, "Musical Toys", No 12, μ. 33-36 α.χ 
                     
 
Παρ’ ότι στο κομμάτι αλλάζει η υφή τέσσερις φορές, το υλικό παραμένει σταθερό 
και μεταμορφώνεται σε κάθε αλλαγή, ενώ και οι διαφορετικές υφές 
«μπλέκονται» μεταξύ τους και προκύπτει η μία από την άλλη.  
 Όπως και σε άλλα κομμάτια της συλλογής (πχ. 7. “The Little Tit” και 9.”The 
Woodpecker”), οι παύσεις/σιωπές και οι κρατημένες νότες, παίζουν πολύ 
σημαντικό ρόλο στη διαμόρφωση του ήχου και αποτελούν μέρος του υλικού της 
σύνθεσης.  Χαμηλότερη νότα του κομματιού είναι η Μιb1 στα μ.16-25 (που 
διατηρείται σαν πεντάλ) και ψηλότερη η Σι5 που ακούγεται επανειλημμένα στα 
μ.10-17.   
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3.12.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
 Η «Ηχώ» είναι ένα από τα αργά κομμάτια της συλλογής με ένδειξη Largo ( ).  
Το τέμπο μέσα στο κομμάτι δεν αλλάζει· αλλάζει, όμως, η αίσθηση που έχουμε 
για το χρόνο, κάθε φορά που υπάρχει αλλαγή μέτρου/υφής242. Η βασική μονάδα 
μέτρησης στο κομμάτι, αλλάζει από το τέταρτο στο δέκατο έκτο (μ. 11), γυρνάει 
στο τέταρτο (μ.18) και καταλήγει στο όγδοο (μ.27). 
 Όπως αναφέρθηκε και παραπάνω, η υφή του κομματιού αλλάζει τέσσερις φορές 
με διακριτό τρόπο. Το κομμάτι, όμως, κατά την γνώμη μου, χωρίζεται σε τρία και 
όχι τέσσερα μέρη/χειρονομίες, όπως θα προσπαθήσω να υποστηρίξω παρακάτω.  
Το πρώτο μέρος (Α) εκτείνεται στα μ.1-9. Στο δεξί χέρι υπάρχουν σιωπηλά 
πατημένες νότες, μεμονωμένες στα μ.1-4 και cluster στα μ.5-9. Το αριστερό χέρι 
παίζει τονισμένα και staccato όγδοα, με κάθε αλλαγή σιωπηλών πλήκτρων από το 
δεξί χέρι.  Δεν διατηρείται η ίδια απόσταση σε κάθε ζεύγος σιωπηλής νότας – 
τονισμένου ογδόου. Για παράδειγμα στο πρώτο μέτρο η απόσταση είναι δύο 
οκτάβων + 5ης καθαρής και στα επόμενα τρία μέτρα δύο οκτάβων + 3ης μεγάλης, 
ενώ στα επόμενα μέτρα με τα cluster το αριστερό χέρι ανεβαίνει μία οκτάβα 
(παράδειγμα 102). Η κίνηση είναι αραιή, ακούγεται μία νότα (ή ένα cluster) και η 
ηχώ της κάθε τέσσερις χρόνους αρχικά, από το μ.5 στο μ.6 γίνονται έξι χρόνοι, 
όπου και ακούγονται άλλα δύο cluster ανά δύο χρόνους και σε άλλους τέσσερις 
χρόνους ακούγεται το τελευταίο cluster στο μ.8, όπου και δίνεται ο χώρος και 
χρόνος, με μια κορώνα στο μ.9 να απλωθούν οι αρμονικοί, να ακουστούν πλήρως 
και να εκτονωθεί η ένταση. Το τονικό κέντρο που υπονοείται στο (Α) είναι η Ρε. 
 
Παράδειγμα 102 Gubaidulina, "Musical Toys", No 12, μ. 1-5: αποστάσεις 
                                                                    
 
242 Ibid 
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 Το δεύτερο μέρος (Β) ξεκινάει στο μ. 10 και τελειώνει στο μ.25. Η αλλαγή της 
μετρικής ένδειξης και της υφής στο μ.18, το κάνει να χωρίζεται σε δύο 
υποενότητες. Αρχίζει με μία πεντάλ νότα στα μπάσα (Σολ#1), η οποία και διαρκεί 
για πάνω από τρία μέτρα. Στο μ.10 πάνω από τη Σολ# υπάρχει μία Σι, και 
υπονοείται η συγχορδία της Μι μείζονας, δεσπόζουσας της Λα ελάσσονας. Η Λα 
είναι το τονικό κέντρο του (Β), αν και το μπάσο κινείται ατονικά με 4ες και 5ες 
καθαρές, με εξαίρεση το ημιτόνιο F#-F στο μ.15.  Η μετρική ένδειξη αλλάζει από 
4/4 σε 10/16 στο δεύτερο μέτρο του (Β) και η επάνω φωνή αναπτύσσει μια 
οριζόντια, πυκνή μελωδική κίνηση με βασική αξία το δέκατο έκτο. Δεν υπάρχουν 
γραμμένοι τονισμοί και η δυναμική είναι p, που σημαίνει πως οι αρμονικοί που 
παράγονται σε αυτό το μέρος δεν είναι τόσο ισχυροί όσο του προηγούμενου243. Η 
Γκουμπαϊντούλινα, όμως προτείνει στις σημειώσεις του κομματιού, έναν ελαφρύ 
τονισμό στην πρώτη νότα από κάθε γκρουπ δεκάτων έκτων (4-3-3,3-3-4 ή 3-4-3244) 
(βλ. παράδειγμα 99), οπότε ακούμε περισσότερο τους αρμονικούς από αυτών των 
τονισμένων νοτών. Στο μ. 18 όπου η μετρική ένδειξη γίνεται 4/4 και σταματάει η 
έντονη ρυθμική κίνηση, η υφή γίνεται πουαντιγιστική, με αραιές νότες και 
ακούγεται σαν να αποδομούνται τα προηγούμενα μέτρα, πάνω σε ένα πεντάλ 
Μιb, το οποίο και παίζει τον αντίστοιχο ρόλο με τις σιωπηλές νότες του πρώτου 
μέρους.  
 Στο μ. 26 αρχίζει το τρίτο μέρος του κομματιού (ΑΒ). Είναι μια σύνθεση του 
υλικού και της υφής των προηγούμενων μερών. Τονικά γυρνάμε στη Ρε και έτσι 
συντίθεται η μεγάλη εικόνα του κομματιού, που κάνει μια «κλασική» κίνηση I-V-I. 
Στο δεξί χέρι, ένα cluster από σιωπηλά πατημένα πλήκτρα είναι κρατημένο από το 
μ.26 έως το τέλος του κομματιού. Στο αριστερό χέρι, ένα cluster τονισμένο, 
staccato και forte -όπως αυτά στο (Α)- ενεργοποιεί τους αρμονικούς των σιωπηλά 
πατημένων πλήκτρων και στο μ. 27 η μετρική ένδειξη γίνεται 10/8. Η μελωδία στο 
                                                                    
 
243 Ibid,91 
 
244 Sofia Gubaidulina “Musical Toys” Footnotes : “ p.20 ★★)A slight accent to be made on the first of 
each group of sixteenth notes” 
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αριστερό χέρι είναι μεγέθυνση της μελωδίας του (Β)  σε Ρε ελάσσονα, που 
παίζεται -σε αντίθεση με το legato και piano του (Β)- forte και staccato. Στα πρώτα 
τέσσερα μέτρα της μελωδίας, η μεταφορά των διαστημάτων και του ρυθμού από 
τα αντίστοιχα μέτρα του (Β) είναι ακριβής (παράδειγμα 103).  
 
 
Παράδειγμα 103 Gubaidulina, "Musical Toys". No 12, μ. 27-30 
 
Στη συνέχεια η μελωδία αραιώνει και αποδομείται -όπως συνέβη και στο (Β)- 
αλλά μέσα σε τονικά πλαίσια αυτή τη φορά. Οι τελευταίες νότες θυμίζουν την υφή 
της αρχής του κομματιού, με τη διαφορά πως δεν υπάρχει τονισμός. Λόγω του 
cluster στην αρχή, των διαστημάτων που δημιουργεί με τις σιωπηλές νότες που 
βρίσκονται σε χαμηλομεσαία περιοχή του πιάνου και του συνεχούς forte, το μέρος 
αυτό έχει πλούσιους και δυνατούς αρμονικούς, που διατηρούνται μέχρι το 
τέλος245. 
 
3.12.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
 
 Στο κομμάτι αυτό εισάγονται δύο «μη συμβατικές» τεχνικές στο πιάνο: τα 
διατονικά cluster και τα σιωπηλά πατημένα πλήκτρα, μάλιστα συνδυάζοντάς τες. 
Παρ’ ότι δεν ανήκουν στην κατηγορία των «επεκταμένων πιανιστικών τεχνικών» 
                                                                    
245 Seong-Sil Kim, 2015,93 
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(extended piano techniques) γιατί δεν αλλοιώνουν τη φυσική χροιά του 
οργάνου246, ανήκουν σε μια ιδιαίτερη κατηγορία τεχνικών που αναπτύχθηκε μέσα 
στον 20ο αιώνα και οι περισσότεροι μαθητές πιάνου δεν είναι εξοικειωμένοι με 
αυτές, μιας και σπανίως διδάσκονται. Τα διατονικά cluster δεν χρησιμοποιούνται 
για την αρμονική τους υπόσταση, αλλά για το ηχόχρωμα που δημιουργούν247. Η 
Γκουμπαϊντούλινα στα “Musical Toys” χρησιμοποιεί cluster εκτός από  αυτό το 
κομμάτι και στα κομμάτια: 1.”Mechanical Accordion”, 3.”The trumpeter on the 
Forest”, 11.”Sleigh with Little Bells” και 14.”The Forest Musicians”. Επίσης 
χρησιμοποιεί και την τεχνική των σιωπηλά πατημένων πλήκτρων, ελαφρώς 
διαφοροποιημένη, στα κομμάτια: 3.”The Trumpeter in the Forest”  και 6.”Song of 
the Fisherman”, αλλά όχι τόσο εκτεταμένα όπως εδώ.  
Αρχικά, ένας νέος εκτελεστής θα πρέπει να καταλάβει με ποιον τρόπο 
λειτουργούν οι σιωπηλά πατημένες νότες 248, να εξοικειωθεί με την μηχανική του 
οργάνου δηλαδή. Έπειτα να βρει τον τρόπο να πατάει τα πλήκτρα έτσι ώστε τα 
σφυράκια να μη χτυπάνε τις χορδές. Το επόμενο βήμα είναι η εξάσκηση μόνο με 
τα σιωπηλά πλήκτρα και τις εναλλαγές των δακτύλων στα cluster. Εδώ καλό είναι 
να τηρηθεί η δακτυλοθεσία που προτείνει η συνθέτρια (παράδειγμα 104). 
 
Παράδειγμα 104 Gubaidulina,"Musical Toys",Νο 12, μ. 5-8 
                          
Ο εκτελεστής πρέπει να αντιληφθεί πως δε χρειάζεται πίεση και να αποφύγει 
ένταση και σφιξίματα στον καρπό καθώς αλλάζει τα δάκτυλα κρατώντας τα 
                                                                    
 
246 Jean-François Proulx, 2009,5 
 
247 Ibid 
 
248 Seong-Sil Kim, 2015,90 
144 
 
σιωπηλά πατημένα πλήκτρα249. Στην αρχή, ειδικά, χρειάζονται συχνά 
διαλλείματα στη μελέτη για να αποφευχθούν τραυματισμοί250. Για να επιτευχθεί ο 
συντονισμός στα δύο χέρια, καλό είναι να παίζονται και οι σιωπηλές νότες 
μετρημένα λίγο πριν παίξει τις νότες του το αριστερό χέρι. Αρχικά, μπορεί να είναι 
ένας χρόνος πριν για την προετοιμασία και με την εξάσκηση θα είναι αρκετό να 
παίζονται ένα όγδοο πριν251. 
Η δεύτερη δυσκολία του κομματιού, έχει να κάνει με το μέτρημα και τη 
διατήρηση του σταθερού τέμπο σε όλο το κομμάτι, παρά τις μετρικές αλλαγές και 
τις διαφοροποιήσεις στις βασικές μονάδες μέτρησης σε κάθε αλλαγή. Αρχικά, 
μπορεί να βοηθήσει η μελέτη με μετρονόμο που χτυπάει σε όγδοα σταθερά μέσα 
στο κομμάτι. Αυτός ο τρόπος, όμως, θα αλλάξει τους τονισμούς στα μέρη που 
είναι σε 10/16 και 10/8, οπότε πρέπει να χρησιμοποιηθεί μόνο για την κατανόηση 
των αναλογιών ανάμεσα στα μέρη και έπειτα μόνο στα σημεία που το κομμάτι 
είναι σε 4/4. Στα μ.11-17 και 27-36 μπορούν να σημειωθούν τα γκρουπ των 16ων 
και 8ων αντίστοιχα και ο εκτελεστής να μελετάει μετρώντας δυνατά και τονίζοντας 
την πρώτη αξία κάθε γκρουπ, ώστε αυτό να περάσει και στο παίξιμο. Σίγουρα 
κάποιος εκτελεστής που είναι εξοικειωμένος με τέτοιου είδους ρυθμούς, οι οποίοι 
προέρχονται από την παραδοσιακή μουσική ανατολικών χωρών, θα βρει πιο βατά 
αυτά τα σημεία και δε θα δυσκολευτεί ιδιαίτερα. Στα μ. 19-24, όπου σποραδικές 
νότες εισβάλλουν, ουσιαστικά, ανάμεσα στις παύσεις, η διατήρηση του σταθερού 
παλμού είναι πιο δύσκολη252. Θα βοηθήσει να σημειωθούν στην παρτιτούρα οι 
αναλογίες των νοτών και οι χρόνοι ώστε να γίνει πιο ευκρινές το που παίζεται 
κάθε νότα ή φιγούρα και πόσο διαρκεί, όπως και η επίμονη μελέτη με μετρονόμο 
(παράδειγμα 105). 
                                                                    
 
249 Ibid,91 
 
250 Jean-François Proulx, 2009,29 
 
251 Seong-Sil Kim, 2015,90 
 
252 Ibid,94 
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Παράδειγμα 105 Gubaidulina, "Musical Toys", No 12, μ. 20-24 
                             
Το πεντάλ χρησιμοποιείται μόνο μια φορά μέσα στο κομμάτι, στο μ. 10, για να 
ενισχύσει τον ήχο των δύο νοτών του μέτρου. Τέλος, όπως και στα υπόλοιπα 
κομμάτια που χρησιμοποιούνται οι αρμονικοί, χρειάζεται προσεκτική ακρόαση 
των πιο λεπτεπίλεπτων αυτών ήχων, ώστε το κομμάτι να παιχτεί με συνοχή.  
                                                  
3.12.5.ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
         
Ο τίτλος του κομματιού αναφέρεται στην αντανάκλαση των ηχητικών κυμάτων253 
και παρουσιάζει διαφορετικούς τρόπους που μπορεί να παραχθεί το εφέ της 
ηχώς, με μέσο το ίδιο το όργανο. Θυμίζει αρκετά την “Toccata-Troncata” της 
ίδιας, που είναι γραμμένη το 1971, δυο χρόνια μετά τα “Musical Toys”. Στην 
“Toccata-Troncata” χρησιμοποιούνται, επίσης, σιωπηλά πατημένα πλήκτρα και η 
αντίθεση μεταξύ τονισμένων forte νοτών και των ντελικάτων αρμονικών, όπως 
επίσης και αρκετές εναλλαγές του μέτρου και της βασικής μονάδας μέτρησής του 
και η υφή στα δύο κομμάτια είναι παρόμοια σε πολλά σημεία.  Ενώ, όμως, στην 
“Toccata-Troncata” οι αρμονικοί που προκύπτουν από τα σιωπηλά πατημένα 
πλήκτρα χρησιμοποιούνται για να «σβήσουν» οι φράσεις (παράδειγμα 106), στην 
“Ηχώ” παίζουν ενεργό ρόλο στη δημιουργία και την ανάπτυξή τους254.  
                                                                    
 
253 Ivana Cojbasic,1998, 47 
 
254 Ibid 
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Παράδειγμα 106 Gubaidulina, "Toccata-Troncata", μ. 1-3 
 
Το κομμάτι αυτό, μπορεί να βοηθήσει κάποιον νέο πιανίστα να εξερευνήσει 
καλύτερα τους διαφορετικούς και ιδιαίτερους ήχους του οργάνου και να ανοίξει 
έναν καινούριο δρόμο για το πώς ακούει και αντιλαμβάνεται το πιάνο255. Μπορεί 
να αποτελέσει μια αφετηρία για πειραματισμό και αυτοσχεδιασμό 
χρησιμοποιώντας αυτές τις τεχνικές. 
             
 
 
 
 
3.13 THE DRUMMER (Ο ΤΥΜΠΑΝΙΣΤΗΣ) 
 
3.13.1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Το κομμάτι αυτό θυμίζει ένα στρατιωτικό Μαρς.  Οι συνθέτες της Σοβιετικής 
Ένωσης συνήθιζαν να περιλαμβάνουν κάποιο Μαρς στις πιανιστικές συλλογές για 
παιδιά. Ενδεικτικά θα αναφέρω τα άλμπουμ: “Grandfather’s Book” [Op.119 (1930)] 
του  Aleksander Gretchaninoff, “Music for Children” [Op.65 (1935)] του Sergei 
Prokofiev, “Children’s Notebook” [Op.69 (1944/45)] του Dmitri Shostakovich και 
                                                                    
 
255 Seong-Sil Kim, 2015,89 
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“Eight Pieces” (1971) του Alfred Schnittke, που περιλαμβάνουν από ένα κομμάτι με 
αυτό τον τίτλο. Η καταγωγή των Μαρς μπορεί να εντοπιστεί στις Σλάβικες 
κοινότητες, πριν τον 9ο αιώνα256. Σύμφωνα με τον Sokolov : «στην εποχή του 
πρωτόγονου κομμουνισμού (της προ-φυλετικής κοινότητας), ήταν ο ρυθμός της 
δουλειάς που προκάλεσε -και ανάγκασε να υποταχθούν σε αυτόν τον ρυθμό- την 
σωματική κίνηση, την ομιλία και το τραγούδι …..» και εξελίχθηκε στα 
«στρατιωτικά, πομπώδη τραγούδια όλων των εποχών και των λαών….257». To 
συγκεκριμένο, όμως, Μαρς είναι αρκετά γρήγορο ( = 144), και έτσι το αποτέλεσμα 
είναι κωμικό, σαν να επιχειρείται μια παρωδία αυτού του είδους.  
 
3.13.2.  ΥΛΙΚΟ 
 
 Το “The Drummer” είναι ένα κομμάτι σε νεοκλασσικό ύφος και οι 
«παραδοσιακές» αρμονίες συνυπάρχουν με διάφωνα διαστήματα258. Βασίζεται σε 
απλά ρυθμικά και μελωδικά μοτίβα259 που εναλλάσσονται, τόσο στο δεξί όσο και 
στο αριστερό χέρι.  
Οι δύο βασικές ρυθμικές ιδέες όλου του κομματιού παρουσιάζονται στα πρώτα 
τέσσερα μέτρα:  
i. τα συνεχή όγδοα στο αριστερό χέρι και  
ii. τα γκρουπ των δεκάτων έκτων που ακολουθούνται από ένα όγδοο260 
(παράδειγμα 107)  
                                                                    
 
256 Maria Pisarenko, 2017,56 
 
257 Yuri Sokolov “Russian Folklore”(157-159) quoted in Maria Pisarenko, 2017, 56  
 
258 Rebecca Billok, 2003, 67 
 
259 Seong-Sil Kim, 2015, 95 
 
260 Ibid, 95-96 
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Παράδειγμα 107 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ.1-5 
 
Η Γκουμπαϊντούλινα παραλλάσσει αυτές τις δύο ιδέες μελωδικά, αλλά και 
διαφοροποιώντας την άρθρωση.  
Στο αριστερό χέρι, το οποίο και μιμείται το παίξιμο του τυμπάνου, υπάρχουν μόνο 
όγδοα και παύσεις, με εξαίρεση το πρώτο και το τελευταίο μέτρο. Η συνθέτρια 
χρησιμοποιεί μοτίβα που θυμίζουν τον τρόπο που ακούγεται ένα ρυθμικό 
κρουστό και την μουσική γραφή του σε παρτιτούρα. Μπορούμε να χωρίσουμε 
αυτά τα μοτίβα σε κατηγορίες : 
1. Επαναλαμβανόμενο χτύπημα στον ίδιο «τόνο» (μ. 2-4 και 48-49) 
(παράδειγμα 108). 
 
Παράδειγμα 108 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 48-49 α.χ. 
 
2. Τυπικό ρυθμικό πάτερν μιας μπάντας που παρελαύνει με τονισμένα 
χτυπήματα στην γκραν-κάσα σε κάθε χρόνο του μέτρου, το ταμπούρο να 
παίζει συνεχόμενα όγδοα με ένα μικρό «φλαμάρισμα» στον δεύτερο και 
τέταρτο χρόνο και τα πιατίνια να παίζουν στις άρσεις των ογδόων (μ.5-6, 
11-15, 46-47) (παράδειγμα 109).  
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Παράδειγμα 109 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 5-6 
 
3. Παραλλαγές του προηγούμενου μοτίβου εμφανίζονται στα μ.16-18, 19-
25,32-33 και 36-40 όπου δεν υπάρχει το διάστημα της δευτέρας στον 
δεύτερο και τον τρίτο χρόνο του μέτρου, το οποίο υπονοούσε το 
χαρακτηριστικό «φλαμ» του ταμπούρου (παράδειγμα 110). 
 
Παράδειγμα 110 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 16-18 
 
4. Η τέταρτη παραλλαγή, μοιάζει με τις δύο προηγούμενες μόνο που εδώ  
γκραν-κάσα παίζει στον πρώτο και τον τρίτο χρόνο του μέτρου και το 
ταμπούρο τονίζει τον δεύτερο και τον τέταρτο χρόνο χρησιμοποιώντας 
ψηλότερη συχνότητα (ίσως μπορούμε να φανταστούμε πως στα άλλα 
μοτίβα έπαιζε με «ασφαλισμένα» τα ελατήριά του, ενώ σε αυτό, 
χρησιμοποιώντας τα). Αυτή η παραλλαγή εμφανίζεται στα μ. 7-10, 30-31 
και 34-35 (παράδειγμα 111) . 
 
Παράδειγμα 111 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 7-9 
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5. Τέλος, στα μ. 26 -28 και 43-44, ρυθμικοί τονισμοί, που συνήθως γίνονται 
από όλο το σύνολο των κρουστών μιας μπάντας (παράδειγμα 112). 
 
Παράδειγμα 112 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 26-28 
 
Τα μοτίβα του δεξιού χεριού, απεικονίζουν τα μελωδικά όργανα της μπάντας και 
έχουν μεγαλύτερη ποικιλία στις ρυθμικές και μελωδικές παραλλαγές τους. 
Μπορούν να χωριστούν στις εξής κατηγορίες : 
1. Το κύριο θέμα το οποίο εμφανίζεται στα μ. 1-5, 15-19 και 47-49. Στη 
δεύτερη του εμφάνιση, στα μ. 16-17 είναι σε αναστροφή. Το υπόλοιπο 
θέμα - με εξαίρεση τις δύο τελευταίες νότες του μ.18 – συνεχίζει όπως στην 
πρώτη εμφάνιση. Στην τρίτη του εμφάνιση, στο τέλος του κομματιού, 
ακούγεται η κεφαλή του και προστίθεται ένα καταληκτικό μοτίβο 
(παράδειγμα 113).  
 
Παράδειγμα 113, Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 16-18 
 
2. Μοτίβα με όγδοα σε επάλληλες οκτάβες στα μ.5-6, 7-8 και 46-47 
(παράδειγμα 114). 
151 
 
 
Παράδειγμα 114 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 46-47 
                  
 
3. Ρυθμικό μοτίβο ογδόων με ενδιάμεσες παύσεις ογδόων ( nEeEen ) στα 
μ. 11-15, 21-25 και 38-42 (παράδειγμα 115) . 
 
Παράδειγμα 115 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 22-25 
 
4. Μοτίβα αρπισμών στα μ. 8-9, 19-20, 26-29, 32-33, 36-37 και 43-45.  Τα 
μοτίβα των αρπισμών δεν έχουν μεταξύ τους τη ίδια ρυθμική διάρθρωση. 
Το κοινό τους χαρακτηριστικό είναι πως αποτελούνται από γκρουπ 
δεκάτων έκτων που καταλήγουν σε ένα όγδοο (παράδειγμα 116).  
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Παράδειγμα 116 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 19-21 
 
5. Διατονικά ή χρωματικά μοτίβα δεκάτων έκτων που καταλήγουν σε όγδοο  
και μοτίβα ογδόων στα μ. 6, 30-31  και 34-35 (παράδειγμα 117). 
 
Παράδειγμα 117, Gubaidulina, "Musical Toys', No 13, μ. 30-31 
 
 
Όπως μπορούμε να παρατηρήσουμε, όλα τα μοτίβα προκύπτουν από το κύριο 
θέμα των μέτρων 1-5.  
 
Το κομμάτι είναι γραμμένο σε Ντο μείζονα. Η χαμηλή φωνή του αριστερού χεριού 
ακολουθεί μια «κλασική» αρμονική πορεία, ενώ το δεξί χέρι και οι υπόλοιπες 
νότες στο μπάσο δεν την ακολουθούν πάντα. Στον παρακάτω πίνακα 
περιγράφονται οι αρμονικές βαθμίδες, όπως οδηγούνται από το μπάσο (πίνακας 
9). 
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ΜΕΤΡΑ ΑΡΜΟΝΙΚΕΣ 
ΒΑΘΜΙΔΕΣ 
1-4 I 
5-8 V 
9-10 I64 
11-15 V7 
16-17 V6 
18 ii64 
19-25 V 
26-29 #V#9 
30-31 Vi 
32-33 II 
34-35 V 
36-37 I64 
38-42 Ii 
43-45 IINb13 
46-47 V 
48-49 I 
Πίνακας 9: Αρμονικές Βαθμίδες που υπονοούνται από την κίνηση του μπάσου στο "The Drummer" 
 
Το δεξί χέρι δεν ακολουθεί πάντα την αρμονία του μπάσου, ενώ συχνά 
σχηματίζουν διάστημα 2ας μεταξύ τους, ιδιαίτερα στα ισχυρά μέρη του μέτρου 
(παράδειγμα 118).  
 
 
Παράδειγμα 118 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 4-6 
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Σε άλλα σημεία βρίσκεται σε διαφορετική βαθμίδα και συχνά χρησιμοποιούνται 
αλλοιωμένες ή/και δανεικές συγχορδίες (παράδειγμα 119). 
 
Παράδειγμα 119 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 16-17 
                                
Χρησιμοποιείται μια ευρεία έκταση του πιάνου με χαμηλότερο φθόγγο το Φα#1 
και ψηλότερο το Λαb7. 
 
3.13.3.ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
O «Drummer» είναι ένα από τα γρήγορα κομμάτια της συλλογής, γραμμένο σε 4/4. 
Η μετρική ένδειξη αλλάζει δύο φορές μέσα στο κομμάτι, στο μ.27 που γίνεται 2/4 
και στα μ.47-48 που γίνεται 6/4, χωρίς να αλλάζει η συνολική αίσθηση των 
μετρικών τονισμών στο κομμάτι. Οι τονισμοί στα ισχυρά μέρη του μέτρου, τον 
πρώτο και τον τρίτο χρόνο του, αλλοιώνονται μόνο στα μ.26-27 και 43-44 όπου οι 
αρπισμοί των μέτρων αυτών δημιουργούν το εφέ της μετρικής 
μετατόπισης261(παράδειγμα 120). 
 
Παράδειγμα 120 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 26-28 
                                  
 
                                                                    
261 Seong-Sil Kim, 2015,99 
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Η μορφή του κομματιού καθορίζεται από  την παράθεση και την ανάπτυξη του 
υλικού και δεν υπάρχει μια προκαθορισμένη φόρμα μέσα στην οποία να 
εντάσσεται το υλικό και να διαμορφώνεται από αυτή (όπως συμβαίνει στην 
περίοδο του κλασικισμού για παράδειγμα).  
 Το κομμάτι θυμίζει φόρμα rondo, χωρίς όμως να την ακολουθεί με συνέπεια και 
να τηρείται η συμμετρία αυτής της φόρμας. Το πρώτο θέμα που ανοίγει το 
κομμάτι στα μ.1-5, εμφανίζεται παραλλαγμένο, λίγο πριν τη μέση του κομματιού, 
στα μ.15-19 και στο τέλος (μ.47-49) ακούγεται η κεφαλή του με επανάληψη του 
τελευταίου της μοτίβου ως κατάληξη (παράδειγμα 121). 
 
Παράδειγμα 121 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ.. 47-49 
 
Ενδιάμεσα, μπορούμε να παρατηρήσουμε διακριτές μοτιβικές ενότητες που 
επανέρχονται (πίνακας 10) και δομούν το κομμάτι, με τη βοήθεια και κάποιων  
ενδιάμεσων σημείων, με συγγενικά μοτιβικά χαρακτηριστικά, που λειτουργούν 
σαν γέφυρες.  
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Μέτρα Μοτιβικές ενότητες 
1-5 Α .Κύριο Θέμα 
5-8 Β. Επάλληλες οκτάβες με 
επαναλαμβανόμενο φθόγγο 
8-10 Αρπισμοί /Γέφυρα 
11-15 Γ. Ρυθμικό μοτίβο με όγδοα και ενδιάμεσες 
παύσεις ογδόου 
15-19 Α. Κύριο Θέμα (με την κεφαλή σε 
αναστροφή) 
19-20 Γέφυρα 
21-25 Γ. Ρυθμικό μοτίβο με όγδοα και ενδιάμεσες 
παύσεις ογδόου 
26-29 Δ. Αρπισμοί με μετρική μετάθεση και 
διακοπή των συνεχόμενων ογδόων στο 
αριστερό χέρι 
30-33 και 
34-37 
Ε. Ρυθμομελωδική αλυσίδα με δύο κρίκους 
και παραλλαγή στο τελευταίο μέτρο του 
δεύτερου κρίκου 
38-42 Γ. Ρυθμικό μοτίβο με όγδοα και ενδιάμεσες 
παύσεις ογδόου 
43-45 Δ. Αρπισμοί με μετρική μετάθεση και 
διακοπή των συνεχόμενων ογδόων στο 
αριστερό χέρι 
46-47 Β. Επάλληλες οκτάβες με 
επαναλαμβανόμενο φθόγγο 
47-49 Α. Κύριο Θέμα (κεφαλή και προσθήκη 
κατάληξης) 
Πίνακας 10: Μοτιβικές ενότητες του “The Drummer” 
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3.13.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
 
Παρά τη γρήγορη ταχύτητά του, το κομμάτι αυτό, σε μεγάλο βαθμό λόγω της 
ξεκάθαρης ρυθμικής συγκρότησης, δεν είναι από τα πιο δύσκολα της συλλογής 
και μπορεί εύκολα να διδαχθεί σε έναν μαθητευόμενο πιανίστα, από το τελευταίο 
έτος της κατωτέρας σχολής.  
 Ένα από τα βασικά τεχνικά ζητήματα του κομματιού είναι τα αρκετά περάσματα 
με αρπισμούς σε δέκατα έκτα262 στο δεξί χέρι, κυρίως λόγω της γρήγορης 
ταχύτητας με την οποία απαιτείται να παιχτούν. Πρέπει να παιχτούν με ακρίβεια 
και καθαρότητα πάνω από τα όγδοα του αριστερού χεριού και χρειάζεται καλή 
συνεργασία και συντονισμός των δύο χεριών. Επίσης, χρειάζονται ενεργά και 
δυνατά δάχτυλα, χαλαρός και ζυγισμένος καρπός και θα πρέπει η κίνηση του 
χεριού να οδηγείται από τον αγκώνα263. Μια απαλή και ευκίνητη κυκλική κίνηση 
του καρπού264 και η αίσθηση της κατεύθυνσης σε κάθε φράση, είναι βασικές 
προϋποθέσεις για να ακουστούν οι αρπισμοί καθαρά και ταυτόχρονα να μην 
υπάρξουν σφιξίματα και τραυματισμοί στο χέρι. Ένας πιανίστας με μικρά χέρια θα 
δυσκολευτεί περισσότερο στην εκτέλεση αυτών των αρπισμών 265, όμως 
εναλλακτικοί δακτυλισμοί, προσαρμοσμένοι στο χέρι του, μπορούν να 
βοηθήσουν ώστε να ξεπεραστούν κάποια προβλήματα266, χωρίς να αλλοιωθεί το 
ακουστικό αποτέλεσμα.  
 Η άρθρωση στο αριστερό χέρι δεν παρουσιάζει διαφοροποιήσεις · κυριαρχεί το 
κοφτό, non legato παίξιμο στα όγδοα, με τονισμούς στα ισχυρά μέρη του μέτρου, 
εκτός από τα μ.2 και 48 που παίζει κάποια staccato όγδοα παράλληλα με το δεξί 
χέρι.  
                                                                    
262 Rebecca Billok, 2003,68 
 
263 Seong-Sil Kim, 2015, 100 
 
264 Ibid 
 
265 Rebecca Billok, 2003,68 
 
266 Seong-Sil Kim, 2015,101 
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Στο δεξί χέρι η άρθρωση ποικίλει, μαζί με τον πλουραλισμό των 
ρυθμομελωδικών μοτίβων. Παίζει staccato, portato  και legato, με συνδυασμούς 
αυτών των αρθρώσεων (παράδειγμα 122).  Έτσι χρειάζεται να αντιμετωπιστεί με 
προσοχή και ακρίβεια, για να επιτευχθεί ο συντονισμός των δύο χεριών, χωρίς να 
παρασύρεται  το ένα από  την διαφορετική άρθρωση του άλλου. Το αριστερό χέρι 
θα πρέπει να παίζει πολύ σταθερά, τόσο ρυθμικά, όσο και στο επίπεδο της 
άρθρωσης, ώστε να δίνει τη δυνατότητα στο δεξί χέρι να δημιουργήσει την 
επιθυμητή αντίθεση 267.  
 
Παράδειγμα 122 Gubaidulina, "Musical Toys", No 13, μ. 41-43 
 
Τέλος, υπάρχει περίπτωση να παιχτούν βιαστικά οι αρπισμοί των δέκατων έκτων, 
ειδικά στα σημεία που διακόπτεται ο συνεχής παλμός του αριστερού χεριού (μ.26-
29 και 43-45), οπότε η μελέτη με τρόπους και με μετρονόμο θα βοηθήσει στην 
σταθερότητα. 
Το πεντάλ, που σημειώνει η συνθέτρια στο κομμάτι, είναι σύντομο και κοφτό. 
Υποστηρίζει κυρίως την καθαρή άρθρωση στο δεξί χέρι και κάποιους μικρούς 
τονισμούς που δεν σημειώνονται, αλλά υπονοούνται και υπογραμμίζονται με τη 
βοήθεια του πεντάλ(πχ. μ. 26-28). Για να μπορούν να γίνονται οι γρήγορες 
αλλαγές στο πεντάλ είναι προτιμότερο να χρησιμοποιείται η τεχνική του 1/2 
πεντάλ268. 
                                                                    
 
267 Ibid,99 
 
268 Ibid,100 
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Η συνολική αίσθηση της δυναμικής του κομματιού είναι f, παρότι υπάρχουν 
σημεία μέσα στο κομμάτι που δημιουργούν αντίθεση σε p (μ.19-25 και 30-33), η 
ενδιάμεση δυναμική mf που «μαλακώνει» τη συνολική ένταση (μ.5-6, 12, 34-36 
και 38-42), αλλά και σημεία που φτάνει στο πιο έντονο ff (μ.16-18 και 49). 
 
3.13.5.ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
        
Ο Gilberto Dalmonte περιγράφει το κομμάτι αυτό ως «μια μουσική παρωδία ενός 
επικεφαλής μιας μπάντας τόσο ενθουσιώδη, όσο και αδέξιο269». Πράγματι, το 
γρήγορο τέμπο υποδηλώνει πως ο τυμπανιστής της μπάντας προσπαθεί να 
επιδείξει τις ικανότητές του και να τραβήξει την προσοχή, χωρίς όμως να έχει 
τεχνική επάρκεια, από όσο δείχνουν τα περιορισμένα ρυθμικά σχήματα που 
αποδίδονται από το αριστερό χέρι στο πιάνο. Η υπόλοιπη μπάντα προσπαθεί να 
ακολουθήσει το τέμπο που δίνει ο τυμπανιστής, παίζοντας ξεκούρδιστα και 
αποσπασματικά.  
Στο κομμάτι αυτό είναι εμφανής η αναφορά στον Dmitri Shostakovich, ενός 
συνθέτη που η ίδια περιγράφει πως, μαζί με τον Anton Webern, έχουν επηρεάσει 
περισσότερο τη δουλειά της, παρ’ ότι δεν υπάρχουν εμφανή ίχνη τους στα 
περισσότερα κομμάτια της270. Στο συγκεκριμένο κομμάτι μπορούμε όμως να 
διακρίνουμε αρκετές ομοιότητες στη ρυθμική συγκρότηση, τη δομή των 
μελωδικών μοτίβων και την υφή, με το πρώτο μέρος του «2ου Κοντσέρτου για 
Πιάνο» του D.Shostakovich 271(παράδειγμα 123). 
                                                                    
 
269Gilberto Dallmonte, 2006 
 
270 Michael Kurtz, 2007, 138 
 
271 Rebecca Billok, 2003 
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Παράδειγμα 123 Dmitri Shostakovich, "Piano Concerto No 2" (two-piano score), μ. 35-36 
                 
 
 
 
 
 
 
3.14 FOREST MUSICIANS (ΟΙ ΜΟΥΣΙΚΟΙ ΤΟΥ ΔΑΣΟΥΣ) 
 
3.14.1.ΕΙΣΑΓΩΓΗ 
 
Το τελευταίο κομμάτι της συλλογής απεικονίζει ένα δάσος, στο οποίο ακούγεται 
μουσική η οποία παίζεται από τους κατοίκους του. Όπως ήδη έχει αναφερθεί272, ο 
ανιμισμός είναι ένα πολύ σημαντικό στοιχείο της σλάβικης λαϊκής κουλτούρας. Η 
ίδια η φύση, περιλαμβάνοντας τα δάση, τα ποτάμια και τα ζώα, παρουσιάζεται 
σαν μια μεγάλη οικογένεια που βρίσκεται κάτω από την καθοδήγηση, την 
επιρροή μιας μεγαλύτερης δύναμης, που αναπαρίσταται από την εικόνα ενός 
σοφού γέρου273. Αυτή η εικόνα, αντικατοπτρίζει πλήρως τη σχέση της συνθέτριας 
με τη φύση και το θείο.  
                                                                    
 
272 βλ. 3.3 Τhe Trumpeter in the Forest  και 3.7 The Little Tit  
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Η μικρή Σοφία πήγαινε συχνούς περιπάτους στο δάσος μαζί με τον πατέρα της, με 
τον οποίο ένιωθε μια ιδιαίτερη σύνδεση, όπου παρέμεναν και οι δύο σιωπηλοί274. 
Αλλά και αργότερα στη ζωή της, συνήθιζε να περπατάει στην εξοχή για να βιώνει 
τη φύση και να αισθάνεται τη γη κάτω από τα πόδια της275.  
 
3.14.2. ΥΛΙΚΟ 
 
Το κομμάτι είναι γραμμένο σε «ελεύθερη τονικότητα», με τονικό κέντρο το 
φθόγγο Λα. Είναι πολυστιλιστικό, αφού συναντιούνται οι ιμπρεσσιονιστικές 
αρμονίες με τα cluster και τις χρωματικές κινήσεις και έχει ορχηστρική 
δραματουργία. Συντίθεται από μικρά μοτίβα -μελωδικά και συνοδευτικά-, που το 
καθένα παρουσιάζει μια μελωδική, ρυθμική και αρμονική αυτοτέλεια, με κοινά 
όμως στοιχεία μεταξύ τους. 
i. Η λυρική μελωδία των πρώτων μέτρων στο δεξί χέρι είναι σε Λα μείζονα, η 
οποία όμως αντιμετωπίζεται με ιμπρεσσιονιστικό τρόπο (μ.1-4). Η 
μελωδία ξεκινάει από την 5η βαθμίδα, πηγαίνει βηματικά με ανιούσα 
κίνηση προς την 1η και ξαναγυρνάει στην 5η στα πρώτα δύο μέτρα του 
κομματιού, ενώ οι υπόλοιπες μελωδικές κινήσεις γίνονται με πηδήματα 3ης 
και 5ης. Το μοτίβο αυτό τελειώνει με ένα αναπάντεχο Ντο φυσικό, που 
μετατρέπει την μείζονα κλίμακα, που μέχρι τώρα είχε εδραιωθεί, σε 
ελάσσονα. Ρυθμικά υπάρχει μια μεγάλη ποικιλία από αξίες και εισάγονται 
τα βασικά ρυθμικά στοιχεία του κομματιού. Γίνεται ένα παιχνίδι ανάμεσα 
στα σύντομα γκρουπ των τριακοστών δευτέρων που οδηγούν σε 
μεγαλύτερη νότα, των παρεστιγμένων ογδόων με δέκατο έκτο που οδηγεί 
σε μεγαλύτερη νότα και των τρίηχων ογδόων (παράδειγμα 124). Η 
μελωδία αυτή επαναλαμβάνεται αυτούσια στα μ.23-26. Θυμίζει τις 
                                                                    
273 Maria Pisarenko, 2017,47 
 
274 Michael Kurtz, 2007, 15 
 
275 Ibid,17 
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γαλήνιες μελωδίες των κομματιών 5.”The April Day”, 6. “Song of the 
Fisherman” και 10. “The Elk Clearing”. 
 
ii. Η συνοδεία της παραπάνω μελωδίας είναι ένας ρυθμικός ισοκράτης 5ης 
καθαρής (Λα-Μι) , που ακούγεται στα ασθενή μέρη του μέτρου (2ος και 4ος 
χρόνος), αν εξαιρέσουμε την πρώτη εμφάνισή του στον πρώτο μέτρο του 
κομματιού (παράδειγμα 124). Θυμίζει τις 5ες καθαρές του 6ου κομματιού 
της συλλογής “Song of the Fisherman”. Στη δεύτερη εμφάνιση της 
μελωδίας, ο ισοκράτης είναι σταθερός. Είναι μια συνήχηση 2ας μικρής (Λα-
Σιb), που μένει κρατημένη από τα προηγούμενα μέτρα, πλέον δεν 
ακούγεται αλλά χρησιμοποιείται για τις αντηχήσεις που δημιουργούνται. 
Θυμίζει έντονα τις κρατημένες νότες και την παραγωγή των αρμονικών 
στα κομμάτια: 3.”The Trumpeter in the Forest”, 4.”The Magic Smith”, 9. 
”The Woodpecker” και 12. “The Echo”. 
 
 
 
 
Παράδειγμα 124, Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 1-4 
 
iii. Το σύντομο «ζιγκ-ζαγκ» μοτίβο με τα τρίηχα ογδόων, στα οποία 
εναλλάσσονται δύο συγχορδίες, η Λαb ελάσσονα και μια συγχορδία που 
αποτελείται από τους φθόγγους Μιb-Σιb-Ρεb-Φα (παράδειγμα 125). Το 
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μοτίβο αυτό εμφανίζεται στα μ. 4-6 και επαναλαμβάνεται στα μ.26-29. 
Θυμίζει τον τρόπο που εμφανίζεται η χορωδία γαλλικών κόρνων σε 
ορχηστρικά κομμάτια και τις εναλλαγές των τρίφωνων συγχορδιών στο 9ο 
κομμάτι της συλλογής “The Woodpecker”.  Παραλλαγή αυτού του μοτίβου 
εμφανίζεται στα μ.8 και 30 με τις συγχορδίες να ακούγονται σε τέταρτα και 
να προστίθεται σε αυτές η συγχορδία με τους φθόγγους Σιb-Φα-Ντοb-Μιb 
(παράδειγμα 126). Η συγχορδία που επαναλαμβάνεται στα μ.32-35 
προέρχεται από αυτό το μοτίβο σε συνδυασμό με τον ρυθμικό ισοκράτη 
της συνοδείας των πρώτων μέτρων. 
 
 
Παράδειγμα 125 Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 4-6 
 
 
Παράδειγμα 126 Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 8 
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iv. Το μοτίβο του επαναλαμβανόμενου φθόγγου όπου ο πρώτος είναι ένα 
τριακοστό σε άρση και ο δεύτερος μεγαλύτερη νότα σε θέση (παράδειγμα 
125). Εμφανίζεται στο μ.5 και 6 (με μια ανιούσα κίνηση από 5ες καθαρές), 
στα μ.27 και 29 αντίστοιχα, όπως και στο καταληκτικό μέρος του 
κομματιού στα μ.36-37. Σε αυτό μπορούμε να βρούμε ομοιότητες με τους 
δευτερεύοντες χαρακτήρες των κομματιών: 7.”The Little Tit” και 9.”The 
Woodpecker”. 
 
v. Στα μ.9-16, στο cluster Σολb-Λαb-Σιb στο αριστερό χέρι, που δημιουργεί 
ένα ρυθμικό ισοκράτη σε χαμηλή περιοχή του πιάνου, μπορούμε να 
αναγνωρίσουμε τον χαρακτήρα του τυμπανιστή του κομματιού 13.”The 
Drummer”, αφού το σημείο αυτό έχει χαρακτήρα ενός αργού Μαρς 
(παράδειγμα 127). Τέτοια μικρά cluster βρίσκονται στα κομμάτια: 
1.”Mechanical Accordion”, 11. “Sleigh with Little Bells” και 12.”The echo”.  
 
 
 
Παράδειγμα 127 Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 11-13 
                                
 
 
 
vi. Η μελωδία των μ.9-16 αξιοποιεί προηγούμενα ρυθμικά μοτίβα, όπως τα 
κοφτά όγδοα με ενδιάμεση παύση ογδόου, το δις παρεστιγμένο όγδοο με 
τριακοστό δεύτερο και το παρεστιγμένο όγδοο που ακολουθείται από δύο 
τριακοστά δεύτερα (παράδειγμα 127). Θυμίζει μια παρέλαση των βαριών 
ζώων του δάσους, έχοντας τα στοιχεία που χρησιμοποιούνται στη ρώσικη 
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και σλάβικη προγραμματική μουσική για να απεικονιστούν (βλ. 3.8 A Bear 
Playing the Double Bass and the Black Woman). Έτσι μπορούμε να 
αναγνωρίσουμε τον χαρακτήρα της αρκούδας από το 8ο κομμάτι “A Bear 
Playing the Double Bass and the Black Woman”276. Η εξέλιξη του ίδιου 
μοτίβου στα μ.18-21, με ποιο αυστηρή ρυθμολογία και σε λίγο ψηλότερο 
ρετζίστρο, φέρνει άλλους χαρακτήρες στο προσκήνιο, με συνηχήσεις 
ημιτονίου να τραγουδάνε παράλληλα τη μελωδία. Εξαίρεση οι δύο 
συνηχήσεις (Ντο-Μι και Μιb-Λαb) στο μ. 20 (παράδειγμα 128). Μπορούμε 
να βρούμε στοιχεία από τη χορωδία των καμπανών του κομματιού 11. 
“Sleigh with Little Bells”,αλλά και από την κίνηση των συγχορδιών του 
δεξιού χεριού του 2ο κομματιού “Magic Roundabout”.   
 
Παράδειγμα 128 Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 17-20 
 
vii. Η επαναλαμβανόμενη Σολ# που ακολουθείται από τρίλια στα μ.37-39 
θυμίζει τις επαναλαμβανόμενες νότες στα κομμάτια: 4.”The Magic Smith” 
και 9.”The Woodpecker”, ενώ η υφή έχει ομοιότητες με το κομμάτι 7.”The 
Little Tit”, θυμίζοντας τιτίβισμα μικρού πουλιού (παράδειγμα 129). 
 
Παράδειγμα 129 Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 36-39 δ.χ. 
                                
 
                                                                    
276 Seong-Sil Kim, 2015,104 
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viii. Τέλος, το μοτίβο τρίηχων ογδόων στα μ.6-7,που συμπληρώνει τις ανιούσες 
5ες του μ.6 και το απαντητικό μοτίβο τρίηχων ογδόων του μ.7 προέρχονται 
από την πρώτη μελωδική φράση του κομματιού και μπορούμε να 
φανταστούμε κάποιους άλλους χαρακτήρες του δάσους/ όργανα να τα 
τραγουδάνε (παράδειγμα 130). Τα ίδια μοτίβα ακριβώς επανεμφανίζονται 
στα μ. 29-30.  
 
 
Παράδειγμα 130 Gubaidulina,"Musical Toys", No 14, μ. 3-4 δ.χ. 
                                     
 
Αρμονικά, έχει ενδιαφέρον η συνύπαρξη του τονικού περιβάλλοντος της Λα 
μείζονας/ελάσσονας -με μεταφορά και σε άλλα τονικά περιβάλλοντα-, με 
συγχορδίες ιμπρεσσιονιστικής υφής και cluster.  
Το κομμάτι χρησιμοποιεί σχεδόν όλη την έκταση του πιάνου με χαμηλότερο 
φθόγγο το Σολb1 και ψηλότερο το Σολ#7. 
 
3. 14.3. ΦΟΡΜΑ-ΔΟΜΗ 
 
  Το κομμάτι χωρίζεται σε 4 διακριτά μέρη και είναι γραμμένο σε φόρμα 
ΑΒΑ’+Coda.  
1. To πρώτο μέρος (Α) καταλαμβάνει τα πρώτα οκτώ μέτρα (μ.1-8). Ξεκινάει 
με μια γαλήνια και φωτεινή μελωδία στα μ.1-4 που συνοδεύεται από 
ισοκράτη. Στο δεύτερο χρόνο του 4ου μέτρου η διάθεση αλλάζει και γίνεται 
πιο σκοτεινή, σαν να υπάρχει μια προσμονή και μια ανησυχία, ενώ αλλάζει 
και η υφή που αποτελείται από διαφορετικά επίπεδα (παράδειγμα 131).  
Στα πρώτα 4 μέτρα κυριαρχεί η Λα, ενώ στα υπόλοιπα η Λαb. Η παρουσία 
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όμως της Λα υπενθυμίζεται με αναλύσεις συγχορδιών που ανήκουν στον 
τονικό χώρο της Λα μείζονας ή/και της ΛΑ ελάσσονας (Μι μείζονα και Φα 
μείζονα στο μ.7).  
 
Παράδειγμα 131 Gubaidulina,"Musical Toys", No 14, μ. 3-4: αλλαγή υφής 
                                         
 
2. Το δεύτερο μέρος (Β) εκτείνεται στα μ.9 – 22 και έχει τη μεγαλύτερη 
διάρκεια από τα 4 μέρη του κομματιού, χωρίς όμως να αποκλίνει κατά 
πολύ. Δίνει την αίσθηση ενός αργού Μαρς. Η μελωδία αποτελείται από 
κοφτές, τονισμένες νότες και παρεστιγμένα που χαρακτηρίζουν τα αργά, 
συνήθως πένθιμα, Μαρς. Ενώ τα ίδια ρυθμολογικά χαρακτηριστικά 
εμφανίζονται και στο προηγούμενο μέρος, εδώ αποκτούν διαφορετικό 
νόημα και υφή. Στα μ.9-16, που το αριστερό χέρι επαναλαμβάνει το μικρό 
cluster,  δεν ακούγεται κάποιο ξεκάθαρο τονικό κέντρο. Φαίνεται να 
διευρύνεται το τονικό κέντρο της Λαb που είναι και η μεσαία νότα του 
cluster. Στα μ.17-22 επιστρέφει στο τονικό κέντρο της Λα, με έναν σταθερό 
ισοκράτη Λα-Σιb που παραμένει και στα πρώτα 4 μέτρα του επόμενου 
μέρους.  Το δεξί χέρι βρίσκεται στην τονική περιοχή της  Ντο 
ελάσσονας/μείζονας, με επιπλέον χρωματικά στοιχεία.  
  
3. Το τρίτο μέρος (Α’) στα μ. 23-31 είναι μια επανάληψη του (Α) με ελάχιστες 
διαφοροποιήσεις. Η πρώτη είναι ο ισοκράτης που μένει κρατημένος από το 
προηγούμενο μέρος, αντί του ρυθμικού ισοκράτη των μ.1-4 και η δεύτερη 
είναι η προσθήκη ενός ακόμα μέτρου ανάμεσα στις δύο εμφανίσεις των 
συγχορδιών σε τρίηχο ογδόων. Ένα cluster με το φθογγικό περιεχόμενο, 
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αλλά και στο ίδιο ρετζίστρο με αυτά του (Β) παρεμβάλλεται στην εμφάνιση 
των δύο όμοιων μοτίβων στα μ.26-28. 
4. Το τελευταίο μέρος είναι μια καταληκτική οκτάμετρη Coda (μ.32-39). Στα 
πρώτα τέσσερα μέτρα της ακούμε την αργή επανάληψη της συγχορδίας A-
C-Db-F. Στα επόμενα μέτρα επανέρχεται η κίνηση και μετά από μια 
ανιούσα κίνηση καθαρών 5ων καταλήγει στην G# που επαναλαμβάνεται 
για να μετουσιωθεί σε τρίλια. Στο αριστερό χέρι διατηρείται η συνήχηση 
Α-C, οπότε το κομμάτι τελειώνει με δύο επίπεδα όπου το ένα παίζει την 
τονική και το άλλο τον προσαγωγέα της κλίμακας όπου βρισκόμαστε 
(παράδειγμα 132) . 
 
Παράδειγμα 132 Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 36-39: διαφορετικές βαθμίδες 
 
 
3.14.4. ΤΕΧΝΙΚΕΣ-ΠΕΝΤΑΛ 
 
Το κομμάτι είναι σχετικά αργό (Andante =76) και το μέτρο είναι 4/4, χωρίς να 
αλλάζει σε κάποιο σημείο η μετρική ένδειξη. Ενώ, όμως, εκ πρώτης όψης δείχνει 
σχετικά απλό και αραιό, έχει αρκετές τεχνικές προκλήσεις.  
Το ακριβές μέτρημα είναι μία από αυτές, αφού πρέπει να διασαφηνιστούν τα 
παρακάτω ρυθμικά μοτίβα (πίνακας 11), που αν δεν παιχτούν με ακρίβεια, 
κινδυνεύουν να ακουστούν παρόμοια277: 
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Πίνακας 11: Παρόμοια ρυθμικά μοτίβα στο "Forest Musicians" 
 
Εκτός από αυτά τα τρία μοτίβα και τις παραλλαγές τους, χρειάζεται προσοχή και 
ακρίβεια στο μέτρημα σε όλο το κομμάτι. Οι συνεχείς εναλλαγές των 
υποδιαιρέσεων του τετάρτου, είναι πολύ πιθανόν να δυσκολέψουν και να 
μπερδέψουν έναν μη έμπειρο μουσικό.  
 
Οι δακτυλισμοί που σημειώνονται από τη συνθέτρια στην παρτιτούρα, είναι 
βολικοί και βοηθάνε στην άρθρωση και τον σχηματισμό των φράσεων. Στα μ. 5 
και 6 προτείνεται με αστερίσκο, το δεξί χέρι να αλλάξει σιωπηλά  με το αριστερό, 
τη συνήχηση Ντοb-Μιb278, ώστε το δεξί χέρι να μπορέσει να παίξει καθαρά τις 
επόμενες νότες. Φυσικά, ο ίδιος δακτυλισμός θα εφαρμοστεί και στην εμφάνιση 
του ίδιου μοτίβου στα μ.27 και 29. Εναλλακτικός δακτυλισμός θα μπορούσε να 
εφαρμοσθεί στα μ.36-38, ώστε να χρησιμοποιηθούν πιο δυνατά δάκτυλα για να 
γίνει η γρήγορη επαναφορά του πλήκτρου (παράδειγμα 133). 
 
Παράδειγμα 133 Gubaidulina, "Musical Toys", No 14, μ. 36-39 δ.χ.: εναλλακτικός δακτυλισμός 
 
Το κύριο, όμως, τεχνικό ζήτημα σχετίζεται άμεσα με την ερμηνεία του 
κομματιού. Η δυσκολία έγκειται στην απόδοση των πολλών διαφορετικών υφών 
και χαρακτήρων, που απαιτεί μια «ενορχηστρωτική» προσέγγιση του πιάνου. 
Κάθε μοτίβο απεικονίζει και έναν διαφορετικό «χαρακτήρα». Ο εκτελεστής θα 
                                                                    
278  Sofia Gubaidulina “Musical Toys” Footnotes:  “p.25 ★) This chord (E flat C flat) should be played 
by the right hand but then immediately sustained by the left hand.”  
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πρέπει να φανταστεί τον κάθε χαρακτήρα, τι ζώο θα μπορούσε να είναι, ποια 
είναι τα ιδιαίτερα χαρακτηριστικά του και ποια όργανα της ορχήστρας θα 
μπορούσαν να τον αναπαραστήσουν. Έπειτα, να προσπαθήσει να μιμηθεί αυτά τα 
στοιχεία μέσα από την ηχητική παλέτα του πιάνου, δημιουργώντας ξεχωριστά 
ηχοχρώματα και υφή για τον καθένα. Ο συνδυασμός τους απαιτεί ωριμότητα, 
φαντασία και καλό χειρισμό του οργάνου. Υπάρχουν πολλές δυνατότητες · η 
σχηματοποίηση και εκτέλεση των διαφορετικών 
χαρακτήρων/ηχοχρωμάτων/υφών άρα και τεχνικών, μπορεί να βοηθήσει τους 
νέους εκτελεστές να μάθουν να συνδυάζουν διαφορετικές μουσικές εκφράσεις 
και να αναπτύξουν τη μουσική φαντασία τους279. Οι δυναμικές στο κομμάτι έχουν 
ένα εύρος από pp έως f. Αποτελούν και αυτές μέρος της διαφοροποίησης των 
χαρακτήρων και βοηθάνε στη δημιουργία του χώρου και της απόστασης που 
υπάρχει ανάμεσα στους χαρακτήρες280. Μαζί με τη διαφορετική άρθρωση που 
έχει κάθε χαρακτήρας και το ρετζίστρο στο οποίο παίζεται,  μετατρέπουν το 
κομμάτι σε μια τρισδιάστατη ηχοεικόνα. 
Τέλος, πρέπει να δοθεί ιδιαίτερη προσοχή στη σωστή στάση και στήριξη του 
σώματος. Το κομμάτι χρησιμοποιεί το πιάνο σχεδόν σε όλη του την έκταση και 
είναι συνηθισμένο στους μαθητές του πιάνου να δυσκολεύονται να μετακινήσουν 
το βάρος του σώματός τους προς τη δεξιά ή την αριστερή μεριά κρατώντας, 
μάλιστα, παράλληλα μια σωστή θέση της σπονδυλικής στήλης και στηρίζοντας 
καλά το σώμα με τα πόδια στο έδαφος281. Η κακή θέση και στήριξη του σώματος 
μπορεί να προκαλέσει ένταση και σφίξιμο στα χέρια, όπως και πόνους στον 
αυχένα και την πλάτη και σίγουρα δεν επιτρέπει τον καλό έλεγχο των χεριών και 
των δακτύλων, ώστε να αποδοθούν με ακρίβεια, τα διαφορετικά ηχοχρώματα. 
Το πεντάλ είναι σημειωμένο και αυτό ενισχύοντας τα διαφορετικά επίπεδα του 
κομματιού. Κυρίως, συνεισφέρει στην ενίσχυση του ηχοχρώματος κάποιων 
συγχορδιών (πχ.μ.8) και στην δημιουργία ποιο δυνατής αντήχησης και 
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αρμονικών. Ο εκτελεστής θα μπορούσε σε αυτό το κομμάτι να πειραματιστεί και 
με τη χρήση της una corda, παρ’ ότι δε σημειώνεται στο μουσικό κείμενο, για να 
δημιουργήσει περισσότερα και πιο διακριτά ηχοχρώματα.  
 
3.14.5. ΠΕΡΙΕΧΟΜΕΝΟ 
  
 Το κομμάτι αυτό, θα μπορούσε να είναι μια σύνοψη όλης της συλλογής, μια 
αποχαιρετιστήρια γιορτή,  με τους χαρακτήρες, που μέχρι τώρα παρουσιάστηκαν, 
να φτιάχνουν μια ορχήστρα. Αν και τα μοτίβα που χρησιμοποιούνται δεν είναι 
επανεμφανίσεις από προηγούμενα κομμάτια, μπορούμε να παρατηρήσουμε 
κοινά στοιχεία και να αναγνωρίσουμε χαρακτήρες όπως τον αιγίθαλο, τον 
τυμπανιστή, την αρκούδα ή την ηχώ282. Μπορούνε να εντοπιστούν μοτιβικές 
αναφορές, αντίστοιχη υφή ή τεχνικές μέσα στα υπόλοιπα έντεκα κομμάτια της 
συλλογής. Είναι ένα κομμάτι που μπορεί να αναπτύξει τη φαντασία του 
ερμηνευτή, επιδέχεται πολλαπλών αναγνώσεων και ερμηνειών. Θα μπορούσε, 
επίσης, να χρησιμοποιηθεί σαν μια άσκηση ενορχήστρωσης.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                    
 
282 Ibid, 103 
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ΚΕΦΑΛΑΙΟ 4ο 
 
 
ΕΠΙΛΟΓΟΣ 
 
Η Σοφία Γκουμπαϊντούλινα πάντα αγωνιά για το «όλον», το «παγκόσμιο», το 
«πανανθρώπινο», για την πρωτόγονη δύναμη της μουσικής που αλλάζει την 
ανθρώπινη ύπαρξη283. Ψάχνει να βρει το legato, τη  συνέχεια μέσα στην 
αποσπασματική, staccato καθημερινότητα και πιστεύει πως η μεταμόρφωση 
είναι αυτό που επιθυμούμε περισσότερο στην δημιουργική διαδικασία284. Θεωρεί 
πως μόνο η μουσική είναι ικανή να διευρύνει τα όρια του μυαλού μας, κάνοντας 
δυνατό να επιτύχουμε τη δεύτερη υψηλότερη διάσταση, την πνευματική 
διάσταση, που δεν υπάρχει στον υλικό κόσμο285. Τα έργα της είναι γεμάτα 
συμβολισμούς, ιδιαίτερα θρησκευτικούς και τα περισσότερα έχουν κάποια 
εξωμουσική ιδέα ως αφετηρία.  
Τα “Musical Toys” έχουν σαν βασική ιδέα την εξερεύνηση του κόσμου των 
παιχνιδιών μέσα από τον κόσμο των ήχων. Ο ερμηνευτής πρέπει να βρεθεί στην 
κατάσταση του «να είσαι παιδί286», να επιστρατεύσει την φαντασία του, την 
ακουστική του αντίληψη, να εικονοποιήσει το κάθε κομμάτι με βοηθό τον τίτλο 
του και να βρεθεί σε έναν τρισδιάστατο ηχητικό και οπτικό χώρο, όπου οι 
αισθήσεις αναμιγνύονται και αλληλεπικαλύπτονται, ώστε να μπορέσει να 
αποδώσει τα κομμάτια. Για ένα παιδί, ενώ είναι αυτονόητα τα παραπάνω και στον 
κόσμο του τα καθημερινά αντικείμενα, τα ζώα και η φύση κινούνται και μιλάνε 
«ανθρώπινα» και αυτόνομα, ο έλεγχος των κινήσεων, του ήχου και των 
πολλαπλών επιπέδων του είναι σημαντικά δύσκολα ζητούμενα. Για αυτό και 
συμβαίνει το εξής παράδοξο : τα κομμάτια δεν μπορούν να παιχτούν από μικρά 
                                                                    
283 Sirkorski Magazin,2016 // «Introduction» pp.5-6 
 
284 The Fire and The Rose, 1990 
 
285 Speech by Sofia Gubaidulina, 2016 BBVA Foundation Frontiers of Knowledge Award in 
Contemporary Music 
https://www.youtube.com/watch?v=XRZ_Vbk3aSA 
 
286 Ann-Kristine Sofroniou,2018 
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παιδιά που η «φύση» τους είναι η εξερεύνηση και το παιχνίδι, αλλά από 
μεγαλύτερα άτομα –εφήβους και ενήλικες-- που έχουν ήδη κατακτήσει ένα 
επίπεδο αυτογνωσίας και ελέγχου στον εαυτό τους, έχοντας, όμως, χάσει την 
«παιδική» τους φύση. Έτσι καλούνται να μπούνε στην κατάσταση του παιδιού και 
να επανανακαλύψουν τον αυθορμητισμό και την αχαλίνωτη φαντασία, με τα 
οποία είναι συνυφασμένη.  
Το κάθε ένα κομμάτι είναι διαφορετικό και ξεχωριστό, από άποψη υλικού, 
περιεχομένου, υφής και συνθετικής τεχνικής. Όλα μαζί, όμως, συνθέτουν μια 
συνεπή μουσική γλώσσα, την οποία βρίσκουμε και στα υπόλοιπα έργα της 
Γκουμπαϊντούλινα για σόλο πιάνο. Η δημιουργός, πιανίστρια και η ίδια, γνωρίζει 
πολύ καλά το όργανο και τις τεχνικές του, κάτι που αντικατοπτρίζεται στη 
μουσική γραφή των κομματιών και δεν υπάρχει κάποιο σημείο το οποίο να είναι 
ερμηνευτικά «στριφνό» ή «αντι-πιανιστικό». Χρησιμοποιεί ταυτόχρονα 
«παραδοσιακές» και «μη-συμβατικές» τεχνικές του οργάνου, όπως cluster και 
σιωπηλά πατημένα πλήκτρα.  
Επιχειρώντας την προσέγγιση των κομματιών, το κάθε ένα μου αποκάλυπτε 
περισσότερα επίπεδα και πτυχές της ιδιαίτερης φιλοσοφίας και σκέψης της 
Γκουμπαϊντούλινα. Σε κάθε κομμάτι γίνεται αναφορά σε ένα διαφορετικό 
μουσικό στιλ, χωρίς όμως να υιοθετείται κάποιο απόλυτα. Αντίστοιχα, είναι 
εμφανείς οι επιρροές από παλιότερους και σύγχρονους της συνθέτες, χωρίς, 
επίσης, να γίνεται η γραφή μιμητική. Άλλωστε, η ίδια υποστηρίζει πως η εμμονή 
με την καινοτομία μπορεί να είναι καταστροφική για την τέχνη και πως η ίδια, από 
αυτή την άποψη, δεν μπορεί να βρει κάτι «νέο» στη μουσική της287.  
Παρότι πρόκειται για ένα από τα πρώιμα έργα της Γκουμπαϊντούλινα, ο τρόπος 
σκέψης της και οι ιδέες της εμφανίζονται με σαφήνεια. Με τα δικά της λόγια :  
«(…..)Δεν βλέπω κάποια ιδιαίτερα μεγάλη διαφορά μεταξύ ενός έργου μου που 
γράφτηκε το 1968 και ενός άλλου που γράφτηκε το 1983, προς στιγμήν. (….) Παρ’ όλα 
αυτά, θα πρέπει να σημειωθεί πως η τεχνική είναι σχετικά διαφορετική. Τώρα (1990) 
το έργο μου το απασχολεί ο ρυθμός και η φόρμα, ενώ παλιότερα, με επικεντρωνόταν 
                                                                    
287 Gubaidulina, "My Desire Is Always to Rebel, to Swim against the Stream" 1998 
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στο ηχόχρωμα και το τονικό ύψος. Οπότε, μπορείτε να δείτε κάποιου είδους τεχνική 
εξέλιξη, αλλά η κεντρική ιδέα παρέμεινε η ίδια288» 
 Συνολικά, πρόκειται για ένα γοητευτικό έργο, τόσο για τους εκτελεστές όσο και 
για τους ακροατές του. Οι διάφοροι χαρακτήρες και οι εικόνες που «ξεπηδούν» 
μέσα από τις νότες του συνθέτουν ένα πάρκο διασκέδασης των παιδικών μας 
χρόνων.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                                    
288 Dorothea Redepenning, "...reingewaschen durch die Musik..." Neue Zeitschrifftir Musik, 
Vol.151,No.1 (January 1990), 17-18 quoted in Ivana Cojbasic, 1998,4 
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